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 従来の展示空間の研究において、「第一回ダダ見本市 Erste Internationale Dada-Messe」


















































Film is a product of modernity, the era of the metropolis, and has expressed an 
urban viewpoint from its very origin. On the eve of the invention of cinema, a 
network of architectural forms produced a new spatio-visuality. Sites of transit 
such as arcades, bridges, railways, the electric underground, powered flight, 
skyscrapers, department stores, the pavilions of exhibition halls, glass houses, and 
winter gardens incarnated the new geography of modernity. Mobility -a form of 
cinematics- was the essence of these new architectures. By changing the relation 
between spatial perception and bodily motion, the architectures of transit prepared 
the ground for the invention of the moving image. On this spatial map of modernity, 
the film spectator, a relative of the railway passenger and the urban stroller, 
became the new flâneur12. 
 
























	 クロンクは、2009 年に出版された著書『経験の空間：1800 年から 2000 年までのアート・














































かも 1924 年から 1938 年まで関東大震災のため東京帝室博物館は表慶館のみでの活動を余
儀なくされた。したがって、美術館や博物館が展示デザインを培養する場として機能して
















































































































































































































































                                                   
1 たとえば、パリのジャポニスムとロンドンの工芸復興運動の中心的人物の一人であったホ






の展示デザインについて、詳しくは次を参照。D.M. Bendix, Diabolical Designs: Paintings, 







Moderne Raumkunst: Wiener Ausstellungsbauten von 1898 bis 1914, Wien: Picus Verl. 
1991. 
2 Mary Anne Staniszewski, The Power of Display,: A History of Exhibition Installations 
at the Museum of Modern Art, Cambridge and London: MIT Press, , 1998.Charlotte 
Klonk, Spaces of Experience: Art Gallery Interiors from 1800 to 2000, New Haven and 
London: Yale University Press, 2009. 
3 フランクフルトにある近現代美術館シルン・クンストハレで 2009 年に開催されたモホイ
＝ナジの回顧展「László Moholy-Nagy. Retrospektive」では、ヘムケンとゲーベルトによ
って「現代の部屋」が再現された。再現計画とその背景、実際の展示風景は、次を参照。
Kai-Uwe Hemken, Cultural Signatures: László Moholy-Nagy and the “Room of Today”, 
Exh.cat., László Moholy-Nagy. Retrospective, Schirn Kunsthalle Frankfurt, Prestel, 





初期の論考として、オドハーティが「アートフォーラム Artforum」誌において 1976 年に
発表したエッセイ「ホワイト・キューブの内部：Inside the White Cube」がある。同文は
書籍として再編された。Brian O’Doherty, Inside the White Cube: The Ideology of the 
Gallery Space, expanded edition, Berkeley: University of California Press, 1999. 
5 東京文化財研究所『大正期美術展覧会の研究』中央公論美術出版、2005 年。東京文化財
研究所『昭和期美術展覧会の研究	 戦前篇』中央公論美術出版、2009 年。 









8 1920 年のダダ展や 1922 年の第一回ロシア美術展を 20 世紀の重要な美術展として取り上
げている文献として、次の文献がある。Exh.cat., Stationen der Moderne : die bedeutenden 
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Kunstausstellungen des 20. Jahrhunderts in Deutschland, Berlinische Galerie, 1988, 
S.156-215. Helen Adkins, »Erste Insternationale Dada-Messe«, Berlin 1920, in; Bernd 
Klüser und Katharina Hagewisch, Die Kunst der Ausstellung: Eine Dokumentation 
dreißig exemplarischer Kunstausstellungen dieses Jahrhunderts, Insel Verlag: 
Frankfurt a. M. und Leipzig, 1991, S. 70-75.また、つぎの文献には 1863 年パリの落選展
から 1959 年のニューヨーク近代美術館におけるニュー・アメリカン・ペインティング展ま
でを範囲として、記念碑的な展覧会の資料がまとめられている。Phaidon editors and Bruce 
Altschuler, Salon to Biennal – Exhibitions that made art history, Vol. 1: 1863-1959, 





されるという考え方を共有していた。Nancy Troy, The De Stijl Environment, Cambridge 
and London: MIT Press, 1983. 
10 Jean Leering, Lissitzky’s dilemma: With reference to his work after 1927, Exh. Cat., 
El Lissitzky 1890-1940: architect, painter, photographer, typographer, Van 
Abbemuseum, Eindhoven, 1990, pp.59-60. 
11 Giuliana Bruno, „Visual Studies: Four Takes on Spatial Turns“, Journal of the 
Society of Architectural Historians, Vol.65, No.1, 2006, pp.23-24. 















年、161-181 頁。また 1937 年銀座に開設されたギャラリ 「ーブリュッケ」の考察を中心に、
1930 年代後半の貸画廊の様態とその役割を読み解いた論考として、つぎの文献がある。五
十殿利治「一九三〇年代東京の展示空間とモダニズム―ギャラリー『ブリュッケ』につい
て」『近代画説』20 号、明治美術学会、2011 年、56-70 頁。 
17 シンポジウムの概要は予稿集で確認することができる。『近代美術館の誕生 ― 前史から









                                                                                                                                                     
その理由と背景を通史的に検討した。Masaaki Morishita, The Empty Museum: Western 





素人合評」『日本』1896 年 10 月 12 日、1 頁、植野健造氏作成白馬会関係新聞記事一覧ホ
ームページ（独立行政法人東京文化財研究所）による、
http://www.tobunken.go.jp/kuroda/archive/at_newsp/hakuba01/hkb0125.html. 







本近代洋画の成立 白馬会』中央公論美術出版、2005 年、23-24 頁。 
23 「清新派の一団 ヒユーザン会美術展覧会 今十五日より開会」『読売新聞』1912 年 10 月
15 日朝刊 5 面。 
24 「憧憬の眼、愛慕の眼 ヒユザン会第一日 芸術愛好者の群れ」『読売新聞』1912 年 10 月
16 日、朝刊 5 面。 






26 税所篤二「春陽会暼見」『みづゑ』220 号、1923 年 6 月、五十殿利治編『美術批評家著


















































































































































	 「トレド日本画展覧会」（Toledo-Japan Painting Exhibition、以下「トレド展」とする）
は、米国オハイオ州のトレド美術館（The Toledo Museum of Art）で 1931 年 11 月 6 日か
ら 12 月 6 日まで、約一ヶ月の会期で開催された2。日本側代表として渡米した英語学者の
岡倉由三郎（1868-1936）は岡倉天心の兄で、当時立教大学の教授を務めていた3。一方の

















点が多い。トレド展閉会後、同日本画展は年明け 1 月 9 日から 2 月 9 日までニューヨーク




ターの資料では、1931 年 12 月にマクリーンおよび岡倉由三郎から報告文が届けられた記















すぎます。実際、横 3 フィート 6 インチで、こうした性質の催し物としては広い場所
である四つの展示室を必要とします。したがって私は、横幅を 3 フィート 6 インチに
制限することをお勧めいたします。 
 I would suppose we would have to limit the size of the pictures, as those in the 
Teiten are unusually large. I understand that in some instances the Teiten has 
restricted the size of the picture to nine feet, horizontal measure, but even nine feet 
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would be too large for exhibition purposes, as they would take up more room than 
we have space allotted for temporary exhibitions. In fact, three feet six inches, 
horizontal measure, would take about four galleries, a large area for activities of 
this character. I recommend, therefore, that the horizontal measure limit be three 















 In planning the exhibition it seemed highly desirable that the paintings included 
should be of a type which would be adaptable to American homes or desirable 
acquisition in Museum collections or in the collections of private individuals. The 
Museum’s plan, therefore, called for paintings of a size that would be comparable to 
the size of those shown in American museums; that is, no oversize salon pictures 
were to be included in the scheme, nor any unusual forms of mounting which would 
not easily conform to an Occidental setting. Those who had charge of the plan in 
Japan very wisely decided to have the paintings mounted in panel form, known in 
Japan as the gaku. This gives them quite the appearance of framed Occidental 
paintings though they are typically Japanese with their mountings of plain though 



























































バンコクのサランロムヤ宮殿（Saranromya Palace）で開かれた同展は、1931 年 12 月 1
















一名であった。湯原と事務員は 11 月 11 日に現地に到着し、ただちに準備を開始して、荒














































	 中国では 1929 年に「中日現代絵画展覧会」が開かれ、上海、大連、奉天を巡回した24。































































































                                                   
1 ここでは詳しく論じないが、ヨーロッパにおいて小規模な海外日本画展も開催されていた。
1930 年 4 月には日本美術院の作品 48 点がチェコのプラハで開催されたが、これはローマ
展の開催前からその計画に関心を持ったチェコ政府が申し込んできたものであった。同展
についてはつぎを参照。「伊国の日本美術展 中欧方面に反響 チェッコにて小品展覧会」『朝
日新聞』1929 年 11 月 17 日朝刊 3 面。『日本美術院百年史』六巻、日本美術院、1997 年、
988-990 頁。 
2 同展について、『日本美術院百年史』六巻に関連資料がまとめられている。『日本美術院百
年史』六巻、前掲、997-1007 頁。また展覧会に先がけて、1931 年 8 月から 9 日まで東京
府美術館で出品作品の公開展が行われた。同上、987 頁。 
3 岡倉由三郎は 1931 年 10 月 15 日に日本を出発した。「美術使節 岡倉氏出発」『朝日新聞』
1931 年 10 月 16 日夕刊２面。 









して回った。」（原文：Mr. MacLean comes to the Art Institute with a rich experience in 
museum work which makes him particularly well qualified for both positions. He has 
been curatior of all the collections at the Cleveland Museum since its foundation. 
Previous to that time he was connected with the Boston Museum of Fine Arts for seven 
years. He was favorite pupil of Okakura Kakuzo under whose tutelage developed that 
group of talented Oriental scholars now filling important museum posts in this country. 
Mr. MacLean became the adopted pupil of Kakuzo, receiving the name of Oka Katana 
and personal seal cut by the hand of the great Oriental scholar. He was a student at 
Harvard and traveled around the world with Dr. Denman Ross.）“Notes”, Bulletin of the 
Art Institute of Chicago, Vol.16, No.1, 1922, p.11. 
5 清水恵美子『岡倉天心の比較文化史的研究 ボストンでの活動と芸術思想』思文閣出版、






8 『日本美術院百年史』六巻、前掲、997〜1007 頁。 
9 アジア歴史資料センター（Ref.B04012276700）、「本邦美術展覧会関係雑件／在外ノ部
／「トレドー」日本画展覧会 分割２」、画像 25/34（1931 年 12 月 9 日付）及び 26/34（1933
年 3 月 16 日付）。 
10 Exh. Cat, Toledo-Japan Painting Exhibition Toledo-Nippon Ga Tenrankai, The 
Toledo Museum of Art, 1931.なお展覧会計画の段階で、マクリーンは日本の外務省とのや
りとりにおいて、現代日本画に併せて朝鮮の作家による作品を 25 点出品することを提案し
ている。アジア歴史資料センター（Ref.B04012276600）、「本邦美術展覧会関係雑件／在
外ノ部／「トレドー」日本画展覧会」、画像 17/100 及び 19/100.しかし最終的には日本人
作家の作品のみが出品された。 
11 巻物は橋本関雪による《木欄詩図巻》（1929 年）で、現在は《Legend of Mulan (Mokuran)》
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としてボストン美術館に収蔵されている。作品情報は、ボストン美術館ホームページ
（http://www.mfa.org/collections/object/legend-of-mulan-mokuran-29075）を参照。 





14 Exh. Cat, Toledo-Japan Painting Exhibition Toledo-Nippon Ga Tenrankai, The 





弘「近代におけるタイと日本の美術交流」展覧会図録『Show Me Thai 〜みてみ☆タイ〜：

























21 「暹羅日本美術展」『読売新聞』1931 年 12 月 23 日、朝刊 4 面。なお記載された気温は
おそらく華氏で、すなわち摂氏 25 度程度である。 
22 展覧会図録『荒木十畝とその一門』練馬区立美術館、1989 年、頁番号なし。 
23 荒木十畝は暹羅国訪問に関して 1936 年に回顧文を雑誌『現代美術』へ寄稿している。そ
こでは現地で見た文化や習慣を淡々と、なかば差別的な視点で語っており、これは 1931 年
当時の印象というよりも、執筆年の時局を反映しているものと推察される。日本画展自体
についてはほとんど触れられていない。荒木十畝「暹羅の思ひ出」『現代美術』3 巻 10 号、
1936 年、46-48 頁。 
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術研究』383 号、2004 年、1-33 頁。つづく 384 号では、上記論文で扱った五回の展覧会の
出品目録が収録されている。鶴田武良「公刊『日華（中日）絵画聯合展覧会出品目録』 ―









年 8 月 31 日、朝刊 11 面。 
29 桑原規子「国際文化事業から対外文化工作へ	 ―1941 年の国際文化振興会主催『仏印巡
回現代日本画展覧会』」『「帝国」と美術』前掲、258-303 頁。 
30 同上、270 頁および 273 頁。 













	 1925 年のパリにおける現代産業装飾芸術国際博覧会（Exposition Internationale des 






リア出身の建築家フリードリヒ・キースラーは、1924 年に考案した「L と T のシステム(L- 























フォルクヴァング美術館（ Museum Folkwang ）と、ハノーファー州立美術館
（Provinzialmuseum Hannover, 現：ニーダーザクセン州立ハノーファー博物館





	 1902 年、当時 28 歳であった蒐集家のオストハウス（Karl Ernst Osthaus, 1874-1921）
は、ルール地方の都市ハーゲンに自身のコレクションを飾る美術館を設立した。ヴァン・
デ・ヴェルデ（Henry van de Velde, 1863-1957）が内装を手がけた美術館は、曲線や植物
文様が特徴的なアール・ヌヴォー様式で、円形の吹き抜け部分の床にはジョルジュ・ミン





























 Was enthält sie〔diese Privatsammlung〕nun? Auf den Blick gesehen ein wenig 
von allem. Romanische und gotische Heilige und islamische Kacheln, persische 
Teppiche, ägyptische Tiere, orientalische Buchminiaturen, griechische, 
etruskische, chinesische und japanische Kleinkunst, buddhistische Skulptur, 
Negerplastik, Trübner, Böcklin und Feuerbach, Corot, Manet, Renoir, Cézanne, 
van Gogh, Gauguin und Matisse, Rodin, Maillol und Minne, Nymphenburg und 
französische Fächer. Wenn das alles nicht sehr schön und sehr gewählt aufgestellt 
wäre in diesem stilistisch noch nicht ganz reifen, räumliche aber sehr 
harmonischen Bau von Henry van de Velde, so könnte man einen Augenblick auf 
die Idee kommen, es müsse sehr schwer sein, sich in diesem Museum heimisch zu 
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machen. Thatsächlich(sic) aber ist es gar nicht schwer, und das liegt nicht nur an 
der schönen Aufstellung, sondern daran, dass diese Dinge alle, abgesehen 
vielleicht von ein paar Gemälden, innerlich eng zusammengehören, dass sie über 
historische und geographische Grenzen hinweg alle eine starke 
Stilverwandtschaft haben, dass der Wille und die Leidenschaft, die das alles 
zusammentrug, das Dokument einer Persönlichkeit sind, die ein eigenes starkes 







ヴィーンを巡回した展覧会「ピカソと黒人彫刻 Picasso und die Negerplastik」や、写真
家スティーグリッツが運営する 291 画廊における「ピカソ−ブラック展 Picasso-Braque 
Exhibition」（1914-1915 年、図 5- 66）でも採用されたことを挙げている7。さらに、1912






































 Osthaus hat mit unter den ersten gespürt, daß der dunklen schweifenden 
Sehnsucht unserer Zeit in der inbrünstigen Mystik der asiatischen Kunst, in der 
urtümlichen Ausdruckskraft der Negerplastik Erfüllung winkt. Wie traf er uns 
mitten ins Herz, wenn er uns in seinem unvergesslichen Gauguinzimmer vor 
tiefblauen Wänden zwischen den träumerischen Südseebildern das heilige 
Schweigen japanischer Friedhofsfiguren zeigte! Wie zwingend war die Anordnung 
eines anderen Raumes, in dem wir phantastische Gestaltungen Noldes, von 
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grotesken Götzenbildern der Südsee flankiert, erblickten! Diese Versuche, 
verwandte Strömungen aus verschiedenen Kulturen zusammenzubringen, 
Empfindung des modernen Menschen im Urgefühl versunkener Zeiten zu spiegeln, 
eröffnen ganz neue hinreißende Ausblicke. Hier wollen wir, bei unserem Streben 






















































Die Sammlungen sind nämlich in entwicklungsgeschichtlicher Folge aufgebaut, so 
daß jetzt in 46 Sälen die Entwicklung vom Jahre 1000 bis zur letzten Gegenwart 
sich vor dem Beschauer abrollt. Diese entwicklungsgeschichtliche Anordnung gab 
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auch die Norm ab für die Neuerwerbungen der letzten 12 Jahre. Sie hatten nicht 
den Zweck, ein bestimmtes Kunstgebiet zu forcieren und so das Museum nach Art 
einer Privatsammlung zu spezialisieren, sondern der dem gesamten Museum 
übergeordnete Gedanke verlangt, daß das Bild der Entwicklung, und zwar 
besonders bei der niedersächsisch-norddeutschen Kunst, möglichst lebendig 




同文（資料８）の文末で彼は「人間の表現の発展 Entwicklung der menschlichen 
Vorstellung」19とも言い換えている。ルッコウはこれを、「人間の絶え間ない発展過程と
しての歴史 fortwährender Entwicklungsprozess des Menschen」20と解釈し、ドルナー
の歴史観におけるふたつの特徴、すなわち連続性と「人間」自体を中心に据えた思考を強
調している21。46 の展示室の最後に、ドルナーが現代を示す部屋として用意したのは、リ





	 リシツキーは、1923 年の「大ベルリン美術展 Große Berliner Kunstausstellung」で発
表した「プロウネン・ラウム Prounen-Raum」（図 5-15）を起点として、立体作品と展示
空 間 を 融 合 し 、 総 合 的 な デ ザ イ ン を 実 践 す る 空 間 で あ る 「 実 演 の 部 屋
Demonstrationsraum」の制作に取り組み始めた。1926 年には、ドレスデンにおける国際


























Ort und Zweck 
Die großen internationalen Bilder-Revuen gleichen einem Zoo, wo die Besucher 
gleichzeitig von tausend verschiedenen Bestien angebrüllt werden. In meinem 
Raum sollten die Objekte den Beschauer nicht alle auf einmal überfallen. Wenn er 
sonst durch das Vorbeiziehen an den Bilderwänden durch die Malerei in eine 
bestimmte Passivität eingelullt wurde, so soll unsere Gestaltung den Mann aktiv 























いた。1929 年のベルリンにおける「ガスと水 Gas und Wasser」展におけるユンカース社
の企業展示（図 5-18）も、舞台芸術を専攻していたシャヴィンスキー（Alexander Xanti 
Schawinski, 1904-1979）と「字体 Schrift」のクラスを教えていたヨースト・シュミット











ス・ファン・デア・ローエ（Ludwig Mies van der Rohe, 1886-1969）と同じく閉校まで
教員を務めたリリー・ライヒ（Lilly Reich, 1885-1947）は、1934 年、ナチスのプロパガ
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そして航空機の要素を詰めこんだ展示室の草案を完成させた。縦 8.1 メートル、横 5.7 メ































で当時 27 歳であったアルフレッド・バー・ジュニア（Alfred Barr Jr., 1902-1981）を中




















































































	 Die Ausstellung der AHAG (Adolf Sommerfeld) am Fischtalgrund in Zehlendorf, 
von Walter Gropius und Moholy-Nagy gebaut und eingerichtet, ist ein neuer Typ 
der Ausstellung. Hier ist nicht in einer genügend großen Haller irgendwelches 
Material irgendwie untergebracht und wird nicht der Besucher irgendwo vor die 
Materialmassen gestellt... Hier ist vielmehr die Ausstellung der organisierte Weg 
des aufmerksamen Besuchers, und dieser Weg an bestimmten Objekten in 
bestimmter eindeutiger Führung und Folge entlang ist identisch mit dem 
Gedankengang der Aussteller. Die Prinzipien einer modernen Buchregie sind hier 
zum ersten Male auf eine Ausstellung angewandt. 
 Der Raum der Koje ist proportioniert nach der Aufnahmefähigkeit eines gutwillig 
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mitarbeitenden Gehirns, dem man selbstverständlich auch ein Ausruhen 
zugestehen muß. Die Wand ist daher nicht einfach ein Quantum von 
Aufhängemöglichkeiten, sie arbeitet ebenso mit Pausen wie mit Akzenten. 
Wichtig ist auch, daß der Weg keine Rennbahnstrecke ist. Die Türen der Kojen 
sind gegeneinander versetzt, die Kojen wenden sich abwechselnd zum Hofe und 
zur Straße. Der Besucher hat das Gefühl bedächtiger Wanderung, ohne dabei das 
Ziel und die Sicherheit des Zieles aus dem Bewußtsein zu verlieren. 
Fortschreitend sieht er die Dinge von verschiedenen Seiten, kurz: er folgt in 















ンダ展の前史として、1920 年代から 30 年代における展示デザインの発達を重要視し、再
現展示等を通してその成り立ちや構造を読み解いてきた。なかでも、1929 年に開催された


















	 ドイツ工作連盟による「映画と写真」展は、グスタフ・シュトッツ（Gustav Stotz, 
1884-1940）によって企画され、ドイツ国内とスイス、日本など八都市を巡回した国際移
動展である44。起点となったシュトゥットガルトの展覧会（以下「シュトゥットガルト展」
と略記）は、映画部門と写真部門の二部門から成っており、写真部門は 1929 年の 5 月 18


































	 前述したように、モホイ＝ナジは 1923 年頃から展示デザインに取り組んでおり、バウ
ハウスという特殊な環境で培われた素材加工や書籍編集の技術は「映画と写真」展におい
ても存分に生かされた。一方のリシツキーもまた、ハノーファー州立美術館における「抽








































	 翌年 2 月の雑誌『フォトタイムス』において岡田はさっそく同展の内容を報告し、日本
への巡回を準備中であることも伝えている53。映画部門を切り離して、「独逸国際移動写真















































































































































































































































































































































































































	 1932 年 5 月に創刊した『光画』では、写真家野島康三を中心に理論と実作両方で新興
写真の可能性を探る試みが展開され、同誌は新興写真運動の中心的役割を果たした。展示
空間への関心も例外ではなく、まず板垣鷹穂は同誌 1933 年 6 月号に載せた記事「写真芸


































































                                                   
1 公立・私立を問わず、ドイツの先進的な美術館で運営方針そのものが切り替えられ、同
時代の美術や諸外国の美術へ門戸が開かれた状況について、つぎの論考で概観されている。
Dirk Luckow, Museum und Moderne: Politische und geistesgeschichtliche 
Voraussetzungen von Museumskonzeptionen in der Weimarer Republik, in; Ausst.Kat., 
Museum der Gegenwart - Kunst in öffentlichen Sammlungen bis 1937, 







Andreas Hüneke, Querverbindungen. Zum Beziehungsgeflecht zwischen den 
Museumsreformern, in; „Das schönste Museum der Welt“ Museum Folkwang bis 1933: 











−」『鹿島美術研究』年報 30 号、2013 年 11 月、559-571 頁。 
5 Emil Waldmann, Das Folkwangmuseum, Kunst und Künstler, Jg.12, Nr.5., 1913/14, 









7 Reiner Stamm, Weltkunst und Moderne, in; „Das schönste Museum der 
Welt“ Museum Folkwang bis 1933, S.36. 
8 『青騎士年鑑』の初版は、普及版（仮綴版 10 マルク、装丁版 14 マルク）、豪華版（限
定 50 部、30 マルク）、美術館版（限定 10 部、100 マルク）の三種類が 1912 年 5 月に出
版された。仮綴版の十倍の価格で、本書に参加した作家のオリジナル作品を同封した「美
術館版」を作成していることは、1912 年 2 月に第二回展を開催したばかりのグループな
がら、彼らが美術館へ向けた強い意識を持っていたことを示している。初版の概要はアン
リ・ルソーの図版を使用した出版の広告で確認することができる。Wassily Kandinsky 
and Franz Marc, Der Blaue Reiter, Dokumentarische Neuausgabe von Klaus Lankheit, 
München Zürich: Piper, 2004, S.322. 
9 前掲の新装版巻末には、年鑑に掲載された全ての図版に対する解説が付けられている。
ただし典拠が不明とされている部分も多い。Verzeichnis der Abbildungen, ebd., 
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S.335-351. 
10 展覧会における芸術鑑賞について、カンディンスキーは 1911 年に出版された著書『芸
術における精神的なもの Über das Geistige in der Kunst』において、鑑賞者が展覧会の
気分に満足し漫然と帰っていくことを非難し、そうした行為を含む芸術活動を否定的な意
味で「芸術のための芸術 l’art pour l’art」と呼んだ（Wassily Kandinsky, Über das Geistige 
in der Kunst, 1911, reprint: Bern, Sulgen, Zürich: Benteli, 2009, S.29）。カンディンス
キーが当時、観者の精神に訴えかけ、教育的目的を果たす芸術鑑賞の重要性を強く感じて
いたことが窺える。 
11 ゴーゼブルーフは 1909 年から館の運営を任されていたが、エッセンでの再出発におい
ては最も重要な役割を果たした。またケルナーは、フォルクヴァング美術館の新館デザイ
ンのため、スイスとドイツの新設美術館を調査した。新館建設経緯および建築の解説は、
つぎの論考に詳しい。Achim Preiß, Der neue Bau des Museum Folkwang 1929, in; 
„Das schönste Museum der Welt“ Museum Folkwang bis 1933, op.cit., S.157-172. 
12 シュレンマーは館から 1928年に依頼を受けた後、壁画の案を三度（1929年、1930年、
1931 年）作成し、その都度設置し直した。この経緯は「フォルクヴァング・サイクル
Folkwang Zyklus」としてつぎの文献にまとめられている。Ausst.Kat., Oskar 
Schlemmer: Der Folkwang-Zyklus· Malerei um 1930, Karin v. Maur, Staatsgalerie 
Stuutgart und Museum Folkwang Essen, 1993-94.  
13 Ernst Gosebruch, Zur Neuordnung des Museums Folkwang in Essen, Das 
Kunstblatt, 13. Jg., 1929, reprint: Nendeln/Liechtenstein: Kraus Reprint, 1978, 
S.50-51. 
14 Achim Preiß, Der neue Bau des Museum Folkwang 1929, op.cit., S.164. 
15 Ebd., S.168. 
16 ゾンダーブンド展の概要について、詳しくはつぎを参照。Wulf Herzogenrath, 
Internationale Kunstausstellung des Sonderbundes Westdeutscher Kunstfreund und 
Künstler zu Cöln 1912, in: Bernd Klüster und Katharina Hagewisch, Die Kunst der 
Ausstellung: Eine Dokumentation dreißig exemplarischer Kunstausstellungen diese 
Jahrhunderts, Frankfurt a. M. und Leipzig:Insel Verlag, 1991, S.40-47.またゾンダーブ
ンド展開催から 100周年を記念してヴァルラフ＝リヒャルツ美術館では回顧展が開催され
た。Wallraf-Richartz-Museum, 1912 – Mission Moderne: Die Jahrhundertschau des 








として色彩心理学の発展があったことを指摘している。Charlotte Klonk, Expressionism, 
Colour Psychology and Art Galleries in Weimar Germany, in: Spaces of Experience: 
Art Gallery Interiors from 1800 to 2000, New Haven: Yale University Press, 2009, 
pp.91-105. 
18 Alexander Dorner, Vorwort für einen Katalog des Provinzialmuseums 
(Erscheinungsjahr unklar), in: Ausst.Kat., Die zwanziger Jahre in Hannover, 





                                                                                                                                                     
の歴史解釈の中核には、「動的な原理」があった。すなわち、遠い過去まで遡り、未来に
おいては立ち止まることのない人間の絶え間ない発展過程としての歴史である。」„Das 
Kunstwerk sollte in Dorners Konzeption nicht unter bloß ästhetischen 
Gesichtspunkten betrachtet werden, sondern sollte durch seinen historischen 
Zusammenhang und seine zeitliche Gebundenheit relativiert werden. In Mittelpunkt 
seiner Geschichtsauffassung stand das ‚dynamische Prinzip‘: Geschichte als 
fortwährender Entwicklungsprozess des Menschen, der weit in die Vergangenheit 
zurückreicht und in der Zukunft nicht haltmacht.“, Dirk Luckow, Museum und 
Moderne: Politische und geistesgeschichtliche Voraussetzungen von 
Museumskonzeptionen in der Weimarer Republik, op.cit., S.41. 
21 ドルナーの歴史観を反映した年代順の展示設計について、スタニゾウスキーはリーグル
の思想との関係を指摘している。ドルナー自身はリーグルの思想に批判的であったが、強
い影響力を及ぼしていたことは明らかだとしている。Mary Anne Staniszewski, The 
power of display: a history of exhibition installations at the Museum of Modern Art, 
Massachusetts: MIT Press, 1998, pp.16-22. 
22 リシツキーにとってのドレスデン国際美術展の位置づけや参加背景、出品作品について
は、つぎを参照。Kai-Uwe Hemken, Pan-Europe and German art: El Lissitzky at the 
1926 Internationale Kunstausstellung in Dresden, in: Exh.cat., El Lissitzky 







ンストブラット』でも図版入りで取り上げられた。„Ein Museum für abstrakte Kunst“, 
Das Kunstblatt, 12.Jg. 1928, Reprint: Nendeln/Liechtenstein: Kraureprint, 1978, S.52. 
24 El Lissitzky, Demontrationsräume, Schriebmaschinen-Manuskript aus dem Archiv 
des Landesmuseums in Hannover, (Erscheinungsjahr unklar), in: Ausst.Kat., Die 
zwanziger Jahre in Hannover, Kunstverain Hannover, 1962, S.198. 
25 バウハウスにおける展示デザインの特徴と、展示史上の意義について、ヘムケンによる
次の論考がある。Kai-Uwe Hemken, »Guillotine der Dichter« oder Ausstellungsdesign 
am Bauhaus, Ausst.Kat., Das A und O des Bauhauses: Bauhauswerbung: Schriftbilder, 






Ausstellungsgestaltung - eine Summe von Techniken?, in: Jeanine Fiedler u.a. (Hg.), 
Bauhaus, Königswinter: Tandem, 2007, S.498-501. 
26 ニューヨーク近代美術館で 1938 年に開催されたバウハウス展のカタログには、バイヤ
ーによる展示デザイン案とともにディスプレイ・デザインについて次のような解説がある。
「ディスプレイ・デザイン: 展示技術のための特定の工房というものは存在しなかったが、
新しい発想が生まれ、基本的な原理が形成された。原文：Display Design: Although there 
was no specific workshop for exhibition technique, new ideas were developed and 
fundamental principles outlined」Exh.cat., Bauhaus 1919-1928, The Museum of 
Modern Art, NewYork, 1938, reprint: 1975, p.70. 
27 Sabine Lange, Der „Raum der Gegenwart“ von Laszlo Moholy-Nagy, in: Museum 
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照されたい。Kai-Uwe Hemken, Cultural Signatures: László Moholy-Nagy and the 
“Room of Today”, Exh.cat., László Moholy-Nagy. Retrospective, Schirn Kunsthalle 
Frankfurt, Prestel, 2009, pp.168-171. 
28 この投影機は、二本の回転する軸に巻き付けられた布が回転し、その表面には写真が貼
ってあり、内側から一部に光を当てることで写真が明るく浮かび上がるというものであっ
た。Sabine Lange, Der „Raum der Gegenwart“ von Laszlo Moholy-Nagy, in: Museum 




（1925 年）および「全線 Genrallinie」（1929 年）、ヴェルトフの「カメラを持った男 Der 
Mann mit der Kamera」（1929 年）、ヴィキング・エッゲリングによる抽象映画（絶対映
画）作品「対角線シンフォニーDiagonalsymphonie」（1924 年）。Ebd., S.67. 
30 Ausst.Kat., Die zwanziger Jahre in Hannover, op.cit., S.195. 
31「若きドイツ芸術 Junge Deutsche Kunst」と題されたこの公募について、詳細はつぎ
を参照。Mario-Andreas Lüttichau, „Der Folkwang-Wettbewerb »Junge Deutsche 
Kunst« 1934 Eine dokumentarische Aufbereitung“, Ausst.Kat., Junge Deutsche Kunst: 
Der Folkwang-Wettbewerb 1934, Staatsgalerie Stuttgart und Museum Folkwang 




もに解説している。Mary Anne Staniszewski, The power of display: a history of 
exhibition installations at the Museum of Modern Art, op.cit..またウィルソンは、ニュー
ヨーク近代美術館とスティーグリッツの画廊における展示活動、そしてメトロポリタン美
術館の展示を分析し、欧米の関係やアメリカにおけるモダニズム芸術の発展を描き出した。
Kristina Wilson, The Modern Eye: Steglitz, MoMA, and the art of the exhibition, Hew 
Haven and London: Yale University Press, 2009. 
33 Mary Anne Staniszewski, op.cit., p.66, p.68. 






36 板垣鷹穂、堀口捨巳、市浦健、山脇巖、原弘「展覧会を語る」『新建築』9 巻 8 号、1933





点を出品した。『三科	 第二回出品目録』1925 年 9 月、2 頁。また「造形美術家協会第一
回展」（1928 年 5 月、丸菱ギャラリー）ではポスター3 点と石版印刷物計 4 点を出品した。
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五十殿利治ほか『大正期新興美術資料集成』国書刊行会、2006 年、501 頁。 
39 展示会場はプレファブのような天井の低い小型の部屋の連なりとなっていて、各部屋
の大きく取った窓からはすぐ外の森が見えるため、展覧会の「緑のなかに住む Wohnen im 
Grünen」というテーマが強調されていた。AHAG 展の概要については、つぎを参照。Das 
A und O des Bauhauses, op.cit., S.242-245 u. S.313-312. 
40 Adolf Behne, „Ausstellung der AHAG am Fischtalgrund“, in: Das Neue Berlin: 
Grossstadtprobleme, Heft 1, Berlin: Deutsche Bauzeitung, 1929, Reprint: Basel: 
Birkhäuser, 1988, S.20. 
41 原弘による展示デザインから写真壁画への流れを含む戦前のデザイン活動については、
次を参照。川畑直道『原弘と「僕等の新活版術」』トランスアート、2002 年。 
42 Ausst.Kat., Ute Eskildsen und Jan-Christopher Horak (Hg.), Film und Foto der 
20er Jahre: Eine Betrachtung der Internationalen Werkbundausstellung »Film und 
Foto« 1929, Stuttgart: Gerd Hatje, 1979. 本書は「映画と写真」展再現展のカタログであ
る。同年に資料集も刊行された。Karl Steinorth (Hg.), Internationale Ausstellung des 
Deutschen Werkbundes Film und Foto Stuttgart 1929, Stuttgart: Deutsche 
Verlags-Anstalt, 1979. 「映画と写真」展の写真史と映画史それぞれにおける俯瞰的な位
置づけについては次を参照。Ausst.Kat., Stationen der Moderne: die bedeutenden 
Kunstausstellungen des 20. Jh. in Deutschland, Berlinische Galerie, Berlin: Nicolai, 
1988, S.236-273.また同展の概要や巡回先における展示の記録写真、展評は次を参照。
Chap.15. Film und Foto, Stuttgart, 1929, Phaidon Editors and Bruce Altshuler, (ed.), 
Salon to Biennial - Exhiibtions that made art history: Vol. I: 1863-1959, London and 
New York: Phaidon, 2008, pp.217-236. 
43 「映画と写真」展の日本巡回については、例えば次を参照。展覧会カタログ『東京―ベ
ルリン／ベルリン―東京展』森美術館、2006 年、186-203 頁。 
44 シュトッツはドイツ工作連盟ヴュルテンベルク地区会の会長であった。また「映画と写
真」展の巡回地はつぎの通り。シュトゥットガルト（Neue  Städtische Ausstellungshalle 
am Interimtheaterplatz, 1929 年 5 月 18 日〜7 月 7 日）、チューリヒ
（Kunstgewerbemuseum, 1929 年 8 月 28 日〜9 月 22 日）、ベルリン（Museum in der 
Prinz-Albrecht-Straße, 1929 年 10 月 19 日〜11 月 17 日）、ダンツィヒ（詳細不明）、ウィ
ーン（Österreichisches Museum, 1930 年 2 月 20 日〜3 月 21 日）、アグラム（詳細不明）、
ミュンヒェン（「Das Deutsche Lichtbild」展と統合、Ausstellungspark, 1930 年 6 月〜9
月）、東京（朝日新聞展覧会場、1931 年 4 月 13 日〜22 日）、大阪（朝日会館、1931 年 7
月 1 日〜7 日）。 
45  「映画と写真」展の基本情報は公式カタログ（ Internationale Ausstellung des 
Deutschen Werkbunds Film und Foto, Stuttgart, 1929)を参照。展覧会開催の背景と目的
は次を参照。Gustaf Stotz, „Die Ausstellung“, in: Ausst.Kat., Internationale Ausstellung 
des Deutschen Werkbunds Film und Foto, op. cit., S.11-12. 
46 モホイ＝ナジとギーディオンの交友を軸に、「映画と写真」展の写真史上における意義
を読み解いた研究として、つぎの論考がある。Olivier Lugon, Neues Sehen, Neue 
Geschichte: László Moholy-Nagy, Sigfried Giedion und die Ausstellung Film und Foto, 
in; Werner Oechslin und Gregor Harbusch, Sigfried Giedion und die Fotografie: 
Bildinszenierung der Moderne, Zürich: gta, 2010, S.88-105. リュゴンは、モホイ＝ナジ
が構成を担当した同展の第一室において、「過去と現在の間を流動的に通過するための」形
式的な戦略が用いられていることを指摘した（同上、95 頁）。 
47 Elisabeth Patzwall, „Zur Rekonstruktion des Heartfield-Raums der 
Werkbundausstellung von 1929“, in: Akademie der Künste zu Berlin (Hg.), John 
Heartfield, Köln: DuMont, 1991, S.290-299. 
48 「白っぽく滑らかな壁面には、明るい赤色の幅広い帯が取り付けられており、この帯も
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また銀色の細い枠で区切られていて、展示物のみごとな背景を形づくっている。」原文：
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cit., S.10. 
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S.164. Ulrich Pohlmann, „El Lissitzkys Ausstellungsgestaltungen in Deutschland und 
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文：Da das bisherige Ausstellungssystem romantischer Museumsersatz ist die Behängung der 
Wandflächen dekorativer Bluff soll die Möglichkeit gegeben werden, die Starre des Raumes 
aufzulösen, dergestalt. dass die Raumarchitektur den Besucher zwingt, nichts zu übergehen: 
sich mit jedem einzelnen Objekt auseinanderzusetzen.F. Kiesler, „Ausstellungssystem 
Leger und Träger“, De Stijl, Nr.10, 1924, S.2. 
52 岡田桑三「伊兵衛さんと伊奈さん」『現代日本写真全集 月報』No.9、1959 年 3 月、2
頁。なお、同展は当初スウェーデンへの巡回も予定されていた。 
53 山内光「ドイツで開かれたフイルムとフオトの国際展覧会に就て（一）」『フォトタイム
ス』7 巻 2 号、1930 年 2 月、250 頁。および山内光「ドイツで開かれたフイルムとフオト







写真展」東京朝日新聞、1931 年 4 月 18 日、朝刊 5 面。 
55 なお、会場となった美術館の地階部分は 1924 年にキュンメルによって設計された東洋
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56 チューリヒ展についてはつぎを参照。Phaidon Editors and Bruce Altshuler, (ed.), 
Salon to Biennial - Exhiibtions that made art history: Vol. I: 1863-1959, London and 
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59 Ｋ生「国際光画協会第二回展の前後」『フォトタイムス』6 巻 5 号、1929 年 5 月、103
頁。 






別の設備をすることが出来ます」とある。東京朝日新聞展覧会場は壁面長さ 74 間（約 135
メートル）、大阪の朝日会館は千尺（約 300 メートル）であった。朝日新聞社編『日本美









4 号、1931 年 12 月、19 頁。 
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東京朝日新聞、1931 年 4 月 13 日、朝刊 3 面。 
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1931 年 6 月 30 日および 7 月 1 日、朝刊 5 面。 
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聞、1931 年 6 月 8 日、朝刊 5 面。 
67 森芳太郎「ドイツ展とアシヤ展」『写真新報』41 巻 6 号、1931 年 6 月、28 頁。 
68 堀野正雄「新しい写真家」『フォトタイムス』8 巻 8 号、1931 年 8 月、136-137 頁。 
69 1930 年前後の堀野正雄の制作活動と新しいメディアの関係性について、次を参照。谷
口英理「1930 年前後の前衛的芸術潮流における堀野正雄の位置」東京都写真美術館編『幻
のモダニスト―写真家堀野正雄の世界』国書刊行会、2012 年、263-285 頁。 
70 たとえば濱田増治は『現代商業美術全集』の 11 巻「出品陳列装飾集」において 1925
年パリ万博や 1928 年の「プレッサ」を紹介し、こうした陳列法の日本への導入を勧めた。
濱田増治編『現代商業美術全集』11 巻、アルス、1929 年 12 月。 
71 川喜田煉七郎「家庭用品改善展覧会の設計に関係して」『建築画報』22 巻 7 号、1931
年 7 月、6 頁。また川喜田は文化学院での「生活構成展覧会」でも天井の使用などユニー
クな空間の使い方に挑んだ。川喜田煉七郎「『生活構成』の研究について」『建築画報』22
巻 10 号、1931 年 10 月、15〜18 頁。 
72 「独逸建築博覧会号」『国際建築』7 巻 7 号、国際建築協会、1931 年 7 月。また同記事
は蔵田の著書『欧州都市の近代相』に再録された。蔵田周忠『欧州都市の近代相』六文館、








74 山脇巖「蔵田周忠氏との出会い」（1966 年 4 月）『欅 続』日本大学芸術学部美術学科研
究室、1973 年、65-66 頁。 
75 Amtlicher Katalog u. Führer, Deutsche Bauausstellung Berlin 1931, Ausstellungs-, 
Messe-, und Fremdenverkehr-Amt der Stadt Berlin, Berlin: Bauwelt-Verlag/ 
Ullsteinhaus, 1931. 
76 特集号の図版として、57 点もの写真や図面が収録された。蔵田周忠「新建築材料部―




77 蔵田周忠「『ドイツ建築博』一巡記」同上、5 頁。 
78 同博覧会の公式図録兼ガイドには、ドイツ建築労働組合の組織の紹介が掲載されている
が、グロピウスらによる展示デザインについては触れられていない。Amtlicher Katalog u. 
Führer, Deutsche Bauausstellung Berlin 1931, op.cit., S.50-51. 






4 号、1933 年 10 月、399 頁。 
81 山脇巖「現代の住宅（第二会場所見及び批判）」『国際建築』7 巻 7 号、前掲、12 頁。 
82 同上。 
83 同上、14 頁。 




同上、14 頁。このパネル上にはコラージュされた 5 つのイラストがあり、個別に電気スタ
ンドによってスポットが当てられ、「das auge braucht licht」「die nase lunge braucht 
luft」「das ohr braucht ruhe」「der körper braucht bewegung」というタイポグラフィが
添えられていた。なお次の図録では同パネルの作者がシャヴィンスキーとされているが、
モティーフやコラージュの特徴から見てバイヤーによる設計のように思われる。Das A 












                                                                                                                                                     
86 板垣鷹穂ほか「展覧会を語る」『新建築』9 巻 8 号、前掲、167 頁。 
87 小山正和「montage 山脇道子女史の個展」『国際建築』9 巻 5 号、1933 年 5 月、208 頁。 
88 山脇巖「新しい展覧会形態と写真」『アサヒカメラ』16 巻 4 号、前掲、398-401 頁。 
89 同上、398 頁。 
90 板垣鷹穂「展覧会場に就いて」『美術新論』8 巻 10 号、1933 年 10 月、4 頁。 















ことを高く評価した。板垣鷹穂「写真展の陳列形式」『アサヒカメラ』16 巻 4 号、1933 年




場所」『昭和期美術展覧会の研究	 戦前篇』前掲、170 頁。 
95 日本工房の第一回展「ライカによる文芸家肖像写真展」および第二回展「報道写真展覧
会」については次を参照。白山眞理、堀宜雄編『名取洋之助と日本工房［1931-45］』岩波




































ドイツ現代芸術と認めた作品の展示「大ドイツ美術展 Große deutsche Kunstausstellung」
（7 月 18 日〜10 月 31 日、ドイツ芸術の館、図 6-1）と、変性的に生じた誤った芸術を示

















 The exhibition was intended to illustrate the contamination of pure Aryan culture 
that the Nazis were attempting to counter. The disorderly and crowded display and 
the careless scrawls on the immaculate white walls signified the extent of that 
contamination. Moreover, the pictures were hung close to the viewers, often in a 
fashion that made it seem as if they were cascading to the ground. Whereas the 
work in the Haus der Kunst was shown above eye level, here the visitors were 




1920 年のダダイストによる展示「第一回国際ダダ見本市 Erste internationale 
Dada-Messe」で用いられたグロッスによる「ダダを本気で受け取るのだ、その価値はある！













展覧会では、バウホイスラーの技術と経験がむしろ重宝されたのである5。1934 年 4 月 21
日から 6 月 3 日まで開催された「ドイツの国民―ドイツの仕事 Deutsches Volk - Deutsche 
Arbeit」展は、「ドイツ建築博覧会」と同じベルリン、カイザーダムの展示会場で開催され
たナチスのプロパガンダ展であった。1933 年のバウハウス閉校まで校長を務めたミース・












sensually arresting arrangement」と形容している6。 





















た。「ドイツの国民―ドイツの仕事」展と「生命の軌跡 Wunder des Lebens」展（1935 年






















	 なお、1924 年に「L と T のシステム」を開発し、展示デザインの創始者となった建築家
のキースラーは、すでに 1926 年にはアメリカへ移住していたが、1942 年に完成したニュ


























た写真壁画（図 6-8）があった。写真を極限まで引き伸し、時には幅 30 メートルにもなる
一枚の巨大な壁面に仕立て上げることは、それだけで印刷技術の実力を示すものである。
イメージや文字を自在に操りながら近代性を誇示できる写真壁画は、表現者にとってもプ



























	 「近代生活に於ける美術と工芸」をテーマとした 1937 年のパリにおける万国博覧会





























第一室	 商店部其の一	 室内所及布帛類展示室	 
第二室	 家庭生活の部	 モデルルーム	 
第三室	 商店部其の二	 木竹、金属工芸展示室	 
第四室	 商店部其の三及宣伝部	 陶磁器展示室及宣伝部出品物展示室	 
第五室	 喫茶室	 喫茶室及軽食堂	 

















































































































































































	 日本美術研究者ルンプと日本の関係を扱った図録『君は我らと心を通わす Du verstehst 
unsere Herzen gut』には、ルンプと名取洋之助がベルリンの日本研究所読書室で作業をす











 Mit der Leistungen des japanischen Buchwesens machte das Institut die 
Deutschen zweimal bekannt, das erste Mal 1927 während der großen 
internationalen Buchkunstausstellung in Leipzig, wo das Institut im Auftrage der 
Japanischen Botschaft teilnahm, und so dann 1936, als in seinen Räumen eine von 
der Japanischen Gesellschaft für internationale Kulturbeziehungen (Kokusai 
Bunka Schinkôkai) betreute Schau zur japanischen Buch- und 
Reproduktionstechnik stattfand. Als Beauftragter der KBS weilte Natori 
Yûnosuke(sic) längere Zeit in Berlin, organisierte die Ausstellung und betreute 
Stipendiaten sowie andere wissenschaftliche Reisende. Damals bot man Beispiele 
japanischer Buchbinderarbeiten, zeigte Faksimiles klassischer Manuskripte, 
Rollbilder und Stoffe und legte japanische Bücher in japanischer und in 
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 名取はさらに、1938 年にふたつのドイツにおける展覧会に関わった。1938 年 3 月 6 日
から一週間の会期で開催された「日本の日用品 Japanische Gebrauchsgegenstaende」展は、








	 も う 一 方 の 展 覧 会 は 、 ベ ル リ ン 国 際 手 工 業 博 覧 会 （ Internationale 
Handwerksausstellung）内で開催された「日本の手工芸品 Japanisches Handwerk」展



















Handzeichnungen deutscher Meister von Dürer bis Menzel」（東京府美術館：1937 年 4
月 30 日〜5 月 14 日、大礼記念京都美術館：1937 年 5 月 17 日〜23 日49）、「日独文化展覧
会」（早稲田大学演劇博物館、1937 年 11 月 10 日〜16 日50）そして「大独逸国展覧会」（日














	 1936 年にボストン美術館で開催された「ボストン日本古美術展 Special loan exhibition 





（Harold George Edgel, 1887-1954）も来日し、打ち合わせを行う熱心さであった。実行







	 会場	 ボストン美術館	 七室	 壁面七百十一呎	 床面五千二百七十六平方呎 
	 	 	 	 展覧会のため陳列ケースを新造す。 


































































えるだろう。2 月 18 日にはサンフランシスコ万博および同会場内での日本古美術展覧会が














最重要作品が大量に出品された「日本古美術展覧会 Ausstellung Altjapanischer Kunst」
は、ベルリンの美術館島にあるドイツ美術館（Deutsches Museum）で開催された62。会期
































































































 Schon der neue Rahmen, den man in den Räumen des Deutschen Museums für 
diese Schau geschaffen hat, zeigt, daß man sich des Außergewöhnlichen des 
Unternehmens vollauf bewußt gewesen ist. Man hat die gesamten Säle des 
Museums mit einer neuen Wandbespannung versehen, die im Reichtum ihrer 
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hellen Holztöne durchaus japanisch wirkt, trotzdem aber bayrischer Herkunft ist. 
Es handelt sich um sogenannte Holzstabgewebe aus dem bayrischen Wald, mit dem 
der Münchner Professor Wiederanders hier einen neutralen Grund und auf diesem 
Grund mit ganz flachen Ein- oder Vorbauten aus hellem Kiefernholz Ausstellung- 
und Sicherungsmöglichkeiten für die Kunstwerke geschaffen hat, die in der 
unaufdringlichen Selbverständlichkeit[sic] der Lösung, die sie bringen, um so 
schöner wirken, als sie dem Betrachter erst nach den Kunstwerken überhaupt zum 
Bewusstsein kommen. Der Anstoß gab der Wunsch der Japaner, jedes Werk 
besonders durch Glas zu sichern; in der Ausführung trat zu den vielen neuen 
Versuchen im Ausstellungswesen, die wir in den letzten Jahren am Kaiserdamm 
erlebt haben, hier einer im Bereich der Vorführungen nur von Kunstwerken, von 
dem sicher weitere Wirkungen ausgehen werden. Die einzelnen Bilder, 
Bildschirme, Blättern stehen in den flachen verglasten Bildkästen in ihren eigenen 
abgegrenzten Räumen, in denen sie ihr Wesen ungestört entfalten können: die 
Wände umfassen diese Bildräume nicht die Werke selbst, die dadurch viel mehr 
Freiheit bekommen. Man stellt sich unwillkürlich die Frage, ob man nicht 
ähnliches einmal mit den großen Werken der deutschen Vergangenheit versuchen 
sollte, die sonst hier oben zu Heute find. Die Erfahrungen, die man dabei machen 










































































































                                                   
1 「大ドイツ美術展」および「退廃芸術」展について、つぎの文献では出品作品や展示の状
況、出版物等が詳細に検討されている。Peter-Klaus Schuster(Hg.), Die ›Kunststadt‹ 




覧会図録に概説がある。„Die Aktion ‚Entartete Kunst‘“, Museum der Gegenwart - Kunst 





のである。」原文：“In the context of Hitler’s rejection of earlier museums as ‘market halls’ 
and his evocation of the museum as a temple for the worship of higher values, the white 
walls in the building were clearly not conceived in Lissitky’s spirit. Instead of white as 
unbound space, the walls were meant to signify the cultural purification supposedly 
wrought by Nazis.”, Charlotte Klonk, Spaces of Experience, op.cit., pp.127-128. 
3 Ibid., pp.129-130. 
4 Ibid., pp.128-129. 
5 ナチス政権下のプロパガンダ展においてバウハウス式展示デザインが果たした役割とそ
の実際について、ヴァイスラーによる論考がある。Sabine Weißler, „Bauhaus-Gestaltung 
in NS-Propaganda-Ausstellungen“, in: Winfried Nerdinger (Hg.), Bauhaus-Moderne im 






6 Charlotte Klonk, Spaces of Experience, op.cit., p.112. 
7 ライヒの生涯と制作活動の概要については次の文献を参照されたい。Sonja Günter, Lilly 
Reich 1885-1947: Innenarchitekten, Designerin, Ausstellungsgestalterin, Stuttgart: 
Deutsche Verlags-Anstalt, 1988.またニューヨーク近代美術館では 1996年にライヒの回顧
展 Lilly Reich: Designer and Architect（図録は筆者未見）が開催された。Exh.cat., Lilly 
Reich: Designer and Architect, Matilda McQuaid (ed.), New York: The Museum of 
Modern Art, 1996. 
8 Esther da Costa Meyer, Cruel Metonymies: Lilly Reich’s Designs for the 1937 World’s 
Fair, New German Critique, No.76., 1999, pp.161-189. 
9 Ibid., p.176. 
10 Ibid., p.177. 
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S.54. 
12 「勝利への道」展、「平和への空路」展およびスタイケンのキュレーションによるアメリ
カ海軍をテーマとした「太平洋における力 Power in the Pacific」（1945 年）展について、
つぎを参照。Mary Anne Staniszewski, Power of Display, op.cit., pp.209-235.また小林美
香は、「勝利への道」展の構成経緯や展示内容を精査し、写真を巧みに操るバイヤーの展示
デザインの技術が、同展においてひとつの到達点に達しているとした。小林美香「展示の
力−「勝利への道」展とヘルベルト・バイヤーの展示デザインを巡って」『美学』53 巻 4 号、
美学会、2003 年、56-69 頁。 
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31 Ibid., p.151.なお、2011-2012 年のペリアン展（神奈川県立近代美術館ほか）図録の年表
には、1937 年にペリアンが日本館に出品された工芸品に対して厳しい批判を加えたとある
が、この点については今後詳しく調査したい。展覧会図録『シャルロット・ペリアンと日
本』神奈川県立近代美術館ほか、鹿島出版会、2011-2012 年、299 頁。 
32 ゴッソは、坂倉が日本館を題材に製作したコラージュ写真に、スペイン共和国館関係者
らの姿が確認できることに、反ファシストの意志を読み取っている。アンヌ・ゴッソ「パ
リ万国博覧会 日本館 1937 年」『シャルロット・ペリアンと日本』前掲、30 頁。 





34 山脇巖「1940 年紐育万国博覧会」『欅』183-184 頁。 
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マルクス主義革命は『地上の楽園』と人類の幸福をもたらすことができると考えたのだ。
モスクワに二度ほど滞在した後（1931 年と 1934 年）、ペリアンはソ連から距離をとるよう





ト・ペリアンと日本―『選択・伝統・創造』展 1941 年」五十殿利治編『クラシック モダ
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42 白山眞理「YOUNOSUKE NATORI 『GROSSES JAPAN(DAI NIPPON)』」、白山眞理、
堀宜雄編『名取洋之助と日本工房［1931-45］』岩波書店、2006 年、42 頁。また、西部美
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れたドイツ文化および美術を紹介する展覧会の概要とその意義については、安松みゆきが
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術作品と政治性をめぐる一考察―」『別府大学大学院紀要』8 号、別府大学、2006 年、53-68
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としたい。安松みゆき「1937 年から 1938 年の間に日本で開催された日独交流展―美術作
品と政治性をめぐる一考察―」前掲、57-59 頁。 
52 国際文化振興会編『ボストン日本古美術展覧会報告書』国際文化振興会、1937 年。 
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なく 1936 年に 74 歳で没した。詳しくはつぎを参照。Annette Hack, Botschafter Wihelm 
Solf und die ersten Jahre der Nazizeit in Berlin und Tôkyô, in: Berlin- Tôkyô im 19. und 




61 ケンプカは、同展のプロパガンダとしての役割を中心に論じた。Frauke Kempka, 
Kunstgenuss im Dienste der Propaganda: Die »Ausstellung Altjapanischer Kunst« in 
Berlin 1939, Ostasiatische Zeitschrift, Neue Serie, Nr.8, 2004, S.22-32.また桑原節子は、
ほとんど忘れ去られていた同展と 1931 年の伯林日本画展を概観し、研究者への注意を促し
た。桑原節子「一九三〇年代に開催された日本美術の二つの重要な展覧会について」『東京・
ベルリン 19 世紀〜20 世紀における両都市の関係』前掲、283-291 頁。 
62 展覧会の概要は、次の豪華版記念図録を参照した。伯林日本古美術展展覧会委員会編『伯
林日本古美術展覧会記念図録』上・下、1939 年。 
63 「『協定おめでたう』交換 本社→伯林 国際電話」『東京朝日新聞』1938 年 11 月 26 日朝
刊 11 面。 
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の指揮で博物館に荷物を解いたが全部無事届いたことが確かめられた」「魅力・初の日本国
宝 大観筆のポスターも全伯林に 古美術展出陳物届く」『東京朝日新聞』1939 年 1 月 28 日
夕刊 2 面。 
65 児島喜久雄「伯林日本古美術展」『改造』21 巻 9 号、1939 年、139-140 頁。 
66 Berichte aus den Preussischen Kunstsammlungen, Berliner Museen, 60.Jg., Heft 2, 
S.36-39. 
67 亀田孜「伯林日本古美術展に就て」『博物館研究』12 巻 8 号、1939 年、3 頁。 
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69 オットー・キュムメル「緒言」『伯林日本古美術展覧会記念図録』上、前掲、48 頁。 
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71 亀田孜「伯林日本古美術展に就て」『博物館研究』前掲、1-2 頁。 









































































































































































































































 The universal application of all available plastic means, more than anything else, 
makes exhibition design into an intensified and new modern language. It becomes 
integrated use of the graphic arts with architectural structure, of advertising 
psychology with space-time elements, of the attractions of light and color with 
educational aims. To play successfully on this modern instrumental of possibilities 













                                                   







ャパニーズ・モダン 剣持勇とその世界』秋田市立千秋美術館ほか、2004 年。 
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ンを依頼した事例について、保坂健二朗による解説と、これをまとめた一覧がつぎに掲載
されている。保坂健二郎「近代美術館における展示と建築」『現代の眼』534 号、2002 年
6-7 月、再録：東京国立近代美術館『東京国立近代美術館 60 年史 1952-2012』東京国立近
代美術館、793-794 頁。 
5 同上、211 頁。 




代の眼 ―日本美術史から―』近代美術叢書 I、国立近代美術館、東都文化出版、1955 年。 
8 同展の内容と展示空間について、つぎの論文を参照されたい。拙著「長谷川三郎とハンス・
リヒターの親交 ―ニューヨークの出会いから「日米抽象美術展」へ」『近代画説』19 号、
明治美術学会、2010 年、73-90 頁。 
9 朴昭炫『「戦場」としての美術館 日本の近代美術館設立運動／論争史』前掲、355-372 頁。 
10 Herbert Bayer, “Preface”, in: Erberto Carboni: Exhibitions and Displays, silvana 




























種	 類	 	 作家	 出品点数 
日本画	 	 九七	 一三四 
油	 画	 	 三九	 五三 
水彩画	 	 二	 	 七 
版	 画	 	 一	 	 一 
彫	 刻	 	 四九	 七一 
建築図案	 三	 	 三 
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N. Uyeno „Zur Berliner Ausstellung von Werken lebender Japanischer Maler“ 
Yamato, 3(1), 1931, S.4 
aus; Norddeutsche Allgemeine Zeitung, den 12. und 13. Februar 1892 
„Eine Gesamtausstellung japanischer Kunstgegenstände bietet für das Arrangement 
größere Schwierigkeiten als irgend eine andere Ausstellung, weil der Charakter der 
japanischen Kunsterzeugnisse nicht auf ein Zusammenwirken oder für einen Masseneffekt 
geeignet ist. Am vorteilhaftesten zeigen sich japanische Kunstwerke einzeln und ohne 
jegliche dekorative Umgebung. (...) An dem sogenannten Tokonoma, einem etwas erhöhten 
Ehrenplatz, findet man fast immer nur ein Kakemono oder „hängendes Gemälde“, aber 
selten deren zwei oder drei - letzteres aber nur auf größeren Wandflächen -, und soll dabei 
sorgsam beobachtet werden, daß die betreffenden Bilder in direktem symbolischen oder 
ethischen Zusammenhange zu einander stehen. Vor diesem Bildern finden wir öfters eine 
schöne Bronze, einen blühenden Strauch oder eine Porzellanvase aufgestellt, aber immer 
nur in einzelnen Stücken. 
 Der Japaner ändert seine Bilder und seine Hauszierraten je nach den Jahreszeiten, nach 
den Festtagen oder nach dem Charakter der zu erwartenden Gäste, aber nie wird er seine 
Schätze gleichzeitig „en masse“ ausstellen, wie unser Sammler es gewöhnlich tun. (...) 
 Der Besucher einer japanischen Ausstellung muß daher wenn er zu dem vollen Genuß 
eines japanischen Kunstgegenstandes gelangen will, darnach trachten, das Objekt 
möglichst separat für sich „in abstracto“ zu studieren und dadurch den zerstreuenden und 
störenden Eindruck der zunächst stehenden übrigen Gegenstände vermeiden. (...)“ 
 
上野直昭「今を生きる日本画家作品のベルリンにおける展覧会について」 
『大和』第三巻第一号、1931 年、4 頁 






















Kurt Erich Simon „Die moderne japanische Malerei: Zur Ausstellung 1931“ 
Yamato, 3(1), 1931, S.40 
„(..) Leider sind zur dieser Ausstellung keine großen Faltschirme, sondern nur solche in 
beschränktem Format gesandt worden, die große Wirkung müssen wir entbehren. Zum 
Schluss wäre noch zu bemerken, daß ein großer Teil der Bilder nicht mehr in alter Weise 
aufgelegt, sondern fest gerahmt ist. Sie sind von breiten Brokatstreifen umgeben, die bei 
einigen durch die Abschrägung auf die Vertiefung des Bildraumes hinweisen, und dann in 
schmalen Leisten gefaßt. Dies ist in Japan jetzt für Ausstellungen häufig üblich geworden. 
Später werden die Bilder dann als Kakemonos umgerahmt. 
 
クルト・エーリヒ・ジモーン「近代の日本画家：1931 年の展覧会について」 













Otto Kümmel, Die Abteilung für Ostasiatische Kunst, Berliner Museen, 45.Jg., H.3, 1924 
Zunächst wurde durch Monierdecken die sinnlose und für ostasiatische Kunstwerke 
tödliche Höhe der Räume auf etwa 4 m verringert und zugleich die an vielen Stellen schon 
weiß übertünchte »Teracotta«-Decke gnädig verhüllt, ohne ernstlich beschädigt zu werden. 
Eine Generation, die an dieser braun getönten Ehe von Gips und Eisenträgern wieder 
Freude haben sollte, würde also keinen Grund haben über Denkmälervernichtung zu klagen, 
sondern für die Möglichkeit, verborgene Kunstschätze wieder ans Licht zu ziehen, eher 
dankbar sein müssen. Zwei übergroße Räume wurden schon mit Rücksicht auf die 
drückende Wirkung der tiefer gelegten Decke geteilt. Unberührt blieb die schöne, wenn 
auch etwas schwere italienische Kassettendecke eines Saales. Die riesenhaften, aus den 
Zimmerfluchten fürstlicher Repräsentationsräume blind übernommenen Türöffnungen 
wurden auf ein erträgliches Maß gebracht und verschwanden zum Teil, mit ihnen die 
bunten Marmorgewände. Da die Gemälde, die den Kern der Sammlung bilden, mit ihren 
unprofilierten, wenn auch häufig sehr reichen Stoffrahmen auf unseren Wänden eine recht 
unglückliche Figur machen, mußte für sie eine stärker isolierende Art der Aufstellung 
gefunden werden. Es lag nahe, die architektonischen Vorbilder dafür aus Ostasien zu holen. 
Alle Stilmaskeraden wirken aber in kurzer Zeit eben als Maskeraden, also unerträglich, um 
so schäbiger, je erhabener ihre Vorbilder sind. Besonders sinnlos wird die Nachahmung 
fremder Bauformen, die Kunstwerken geradezu einen schlechten Rahmen geben, wie der 
hierfür besonders beliebten japanischen Tempel. Die buddhistische Kunst des Ostens soll 
gar nicht betrachtet, sondern verehrt werden und nimmt auch in der Art ihrer Darbietung 
nicht die geringste Rücksicht auf den Beschauer - viele ihrer Werke sind bis in die neueste 
Zeit jeder Betrachtung verschlossen gewesen, einige sind es noch heute. Das neue 
japanische Haus bildet allerdings den schönsten Rahmen für einzelne Kunstwerke, verträgt 
aber keinerlei museale Einrichtung. Immerhin liefern seine farbige Haltung, seine 
Belichtung und sein Tokonoma (Bildnische) Lösungen, die auch für Museumsaufgaben 
brauchbar sind. So wurde in einigen Räumen die dem Fenster gegenüberliegende Wand 
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durch stoffüberzogene Holzgerüste in Bildnischen aufgelöst. Die Formen ergaben sich aber 
so selbstverständlich und ohne jede Stilpfuscherei, daß die ganzen Einbauten nach Skizze 
und Maßangaben von einem beliebigen Zimmer ohne jede Werkzeichnung 
zusammengeschlagen werden konnten.  
 Da überall nur die wohlfeilsten Werkstoffe verwendet werden durften, fiel bei der weiteren 
Ausgestaltung der Räume dem Maler die Hauptrolle zu, der aber seine Aufgabe am besten 
löste, wenn er, wir ein guter Diener, nicht bemerkt wurde. Ein Museum verdient um so 
höheres Lob, je früher der Besucher seine Räume, je später seine Kunstwerke vergißt. 
Reiche ornamentale Ausbildung hätte sich also von selbst verboten, selbst wenn sie 
wirtschaftliche Gründe nicht verboten hätten. Farbiges Trompetengeschmetter hätte 
vielleicht der  »Forderung des Tages« genügt, wäre aber morgen die Mode von gestern 
gewesen und hätte in jedem Falle die zarte Musik der ostasiatischen Kunst elend erstickt. 
Andererseits hatten sich die Räume auch von hemdärmeliger Behaglichkeit fernzuhalten: 
der Besucher soll sich in einem Museum nicht zu Hause fühlen, sondern bei sehr hohen 
Herren zu Gaste. Es ist allerdings nicht ganz leicht, Farben zu finden, die eine gewisse 
Stimmung aufkommen lassen und doch neutral genug sind, den in jedem Falle sehr 
verschiedenartigen Kunstwerken eines Raumes als Hintergrund zu dienen. Die übliche 
graue oder weiße Tünche ist eine Verlegenheitsausflucht. Der einzige Luxus, den sich die 
Abteilung gestattete, waren daher dann und wann einige Quadratmeter Probenanstrich. 
 Die Wahl fiel für die Mehrzahl der Räume auf ein Grün von drei verschiedenen Graden der 
Helligkeit und Wärme und auf ein warmes Grau, wobei in der Hauptsache die Gemälde den 
Ton bestimmen. Die größeren und stärker dekorativen Schöpfungen des japanischen Barock 
wurden auf ein Violettrot, die altchinesischen Bronzen auf ein fast schwarzes Schiefergrau 
gestellt. Bei den großen Wandflächen, die bei der offenen Aufstellung und der geringen 
Ausnutzung der Wandhöhe frei blieben, würde aber ein ganz ungemusterter Wandton leer 
und tot gewirkt haben. Eine klar abgesetzte Ornamentierung blieb aus künstlerischen und 
wirtschaftlichen Gründen außer Frage. Der Grundton wurde daher in sehr einfacher und 
wirkungsvoller Technik mit einem helleren oder dunkleren Tone »gewickelt« und so im 
einzelnen ganz zufällig, im großen gleichmüßig gemustert. Außerdem wurde der Grund 
durch leichte Wölkung mit Silber oder Gold nicht nur kälter oder wärmer gestaltet, sondern 
wesentlich belebt. Die Wirkung dieser Behandlung ist sehr fühlbar, wird aber nur bei 
genauer Betrachtung erkannt; die Gold- und Silberschuppen leuchten nur hier und da in 
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matten Funken auf, wie die Reflexe der Quarzkristalle in den japanischen 
Tokonomabewürfen. 
	 Von den Räumen der Abteilung haben nur zwei Nordlicht, mehr als die Hälfte liegt genau 
nach Süden hinter dem Walle der schönen Bäume des Prin-Albrecht-Gartens, also bei 
Sonnenschein im grellsten Lichte, bei dunklem Wetter in tiefer Finsternis. Die übrigen 
Räume öffnen sich nach dem Hofe der früheren Kunstgewerbeschule, einem besonders 
niederdrückenden architektonischen Unglücksfalle, einer geht bis auf wenige Meter an eine 
dunkel geputzte Wand heran und erhält nur durch ein unbegreifliches Wunder einige 
spärliche Lichtreste zugemessen. Zu große Lichtmengen sind allerdings ostasiatischen 
Kunstwerken durchaus nicht besonders zugtäglich, grelle Lichtkontraste schädlich. Das 
Licht wurde also and er Nord- und Südfront durch Gardinen gebrochen. An der Ostfront 
wurden die ganzen Fenster mit einem durchscheinenden, aber undurchsichtigen 
Ölfarbenanstrich bedeckt, schon um die Besucher vor einem Blick in den Hof zu schnützen. 
Die reine Lichtmenge wurde so wesentlich vermindert, die optisch fühlbare Licht menge 
durch die Zerstreuung des Lichtes und die Milderung der Helligkeitsunterschiede eher 
vermehrt. Die Rückwände sind mit dem Lichtschutz heller als bei unverhüllten Fenstern. 
 Daß die Beschaffenheit der Luft und des Publikums dazu zwingen, den größten Teil der 
Kunstwerke unserer Museen in Schränke zu stecken, ist uns so selbstverständlich 
geworden, daß wir fast vergessen haben, wie groß dieses notwendige Übel ist. Ganz 
abgesehen von der widerwärtigen Spiegelwirkung und der grünlichen Verfärbung auch des 
besten Glases, schlagen die klotzigen Schrankmassen alle zarteren Schönheiten der 
Kunstwerke unbarmherzig tot. Das Übel ist nicht zu heilen, aber schon durch die Wahl der 
einfachsten Zweckform und kleiner Schranktypen erheblich zu mildern. Sie ergeben sich 
eigentlich ja schon dadurch, daß die Schränke sich nicht wesentlich über Augenhöhe 
erheben und nicht unter Tischhöhe herabreichen sollten, um den Besuchern akrobatische 
Kraftleistungen und den Gebrauch des Fernglases zu ersparen. Um die Schränke als 
Raummassen noch mehr zu unterdrücken und sie gleichsam als Rahmen erscheinen zu 
lassen, wurde ihr Stoffbezug im Wandtone gestrichen. Einige Schränke mit buddhistischen 
Skulpturen wurden allerdings durch die farbige Behandlung geradezu als Schreine betont. 
Ebenso brauchten die Pultschränke an den Fenstern keine Rücksicht auf die farbige 
Haltung des Zimmers zu nehmen. 
 Anordnung und Aufstellung verfolgten ebenfalls nur das eine Ziel: die Kunstwerke als 
Kunstwerke sprechen zu lassen. Ein äußerliches Principium dicisionis - nach Technik, 
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Herkunft, Zeit - wurde also nicht angewandt, Gemälde, Skulpturen, Gerät, China, Japan, 
Korea nicht grundsätzlich voneinander getrennt. Im ganzen ergab sich aber bald, daß die 
kulturell zusammengehörigen Kunstwerke sich auch künstlerisch am besten vertrugen,  
und so ist die Anordnung ungesucht historisch geworden. Genauer gesagt, umgekehrt 
historisch, denn ein Rokokozimmer, ein Rest des Kunstgewerbemuseums, zwang dazu, die 
jüngere Kunst Ostasiens, zu der sie ebenfalls paßt, in die benachbarten Räume zu bringen. 
Diese liegen aber neben dem Eingange und mußten den Anfang bleiben, weil die letzten 
Räume nach Durchschreiten des öden Lichthofs in der entgegengesetzten Ecke des 
Gebäudes mühsam gesucht werden müssen. Die sicheren Mängel und fraglichen Vorzüge 
dieser Anordnung zu erörtern würde zu weit fühlen. 
 Bei der Aufstellung wurde den Kunstwerken vor allem das gegeben, was sie zur Entfaltung 
ihrer künstlerischen Kräfte in erster Linie bedürfen --Raum. Es werden also eigentlich nur 
Proben der Bestände gezeigt, mit denen in gewissen Abständen gewechselt werden soll. Die 
Einrichtungen, die den Forschern und den wirklichen Freunden ostasiatischer Kunst auch 
die jeweils nicht ausgestellten Teile der Sammlung zugänglich machen sollen, sind noch zu 
schaffen. 
 Erhebliche Schwierigkeiten machte die Beschriftung. Es ist eine alte Erfahrung, daß selbst 
schlecht angeordnete Schränke noch ganz leidlich aussehen, solange eine Bezettelung fehlt. 
Die Invasion der Etiketten verdirbt in der Regel alles, weil sie den Schrank wie mit einem 
Netze mißfarbener Flecken überzieht. Die Etiketten wurden daher durchweg im Tone des 
Schrankbezuges gehalten, sind also nur dem sichtbar, der sie sehen will. Zunächst waren 
allerdings viele unlesbare Zettel das Ergebnis, und das Problem der Färbung der Kartons 
ist technisch noch nicht gelöst. Diese Mängel werden bei der Durchführung der 
Beschriftung, die bei der Kürze der Zeit noch sehr lückenhaft ist, wohl behoben werden 
können. 
 Raumgestaltung, Anordnung und Aufstellung der Abteilung weichen also nicht 
unwesentlich vom Üblichen ab. Ob die erstrebten Ziele richtig und ob sie erreicht sind, wird 
















(unknown), Department of Chinese and Japanese Art, Museum of Fine Arts Bulletin, Vol.7, No. 
40-42, 1909, pp.56-58. 
Department of Chinese and Japanese Art 
The art of a country reflects its civilization and ideals; places amid foreign and uncongenial 
surroundings, it loses much of its significance. The Department of Chinese and Japanese 
Art has endeavored in its section of the present building to provide for its exhibits, so far as 
the conditions of a public museum and the limited resources at its command have allowed, a 
background and atmosphere suggestive of that which might originally have been theirs. It 
has in no way attempted to reproduce Chinese or Japanese interior architecture. 
 In carrying out this idea, the Department has confined itself largely to that use of natural 
wood and plaster in purely structural relationship which has ever appealed to the finer 
sensibilities of the Japanese, especially since the spread of Zenism during the Ahikaga 
period (1400-1600 A.D.).  
 By the use of “shoji” or sliding screens of paper before the windows, the soft diffused light of 
a Japanese interior is attained, while special distinction is lent to certain objects by their 
exhibition in the “tokonoma” or raised recess of honor at one side of the room. 
 The columns and brackets of the central gallery follow in general style those used during 
the Nara period (eighth century A.D.) when Japanese temple architecture reached its 
noblest development. The garden is treated in the semi-formal style of a temple fore-court. 
 In the installation of exhibits it is proposed to follow chronological sequence as far as 
possible, beginning the circuit with the parent art of China, and thence proceeding to Japan. 
Owing to the limited space at its disposal, the Department can exhibit only a very small 
proportion of its possessions at one time, but, as it is expected that exhibits will frequently 
be changed, all of importance will be seen at one time or another, while students desirous of 
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prosecuting special lines of research may always obtain facilities therefore by applying at 
the Print Library adjoining the central gallery. 
 As he approaches the Japanese wing along the corridor leading from the central rotunda, 
the visitor will perceive before him a large Japanese carved wooden figure of Amida Dai 
Butsu, dating from the latter part of the Fujiwara Period (900-1190 A.D.). The Porcelain 
Corridor, at the entrance to which this carving is placed, is otherwise given up to the 
exhibition of Chinese and Korean ceramic art chronologically arranged. The first fourteen 
hundred years of the art are covered by the Macomber Collection of Chine Pottery, 
supplemented by Museum pieces; the last five hundred are illustrated by porcelain, in which 
the art reached its most brilliant expression. 
 From the Porcelain Corridor on enters the anteroom of the Chinese section. On the main 
wall are shown Tibetan Buddhist paintings, and beneath them a Chinese makimono. Here 
also are shown a stone bas-relief of Kwannon, dating from the early part of the seventh 
century A.D., and an extraordinarily beautiful marble torso of the same period. In the 
adjoining room are further examples of stone carving, ranging from 564-754 A.D. (for most 
part dated mortuary tablets), while in the tokonoma, behind the exhibition of ancient bronze 
ceremonial vessels, are hung early Buddhist paintings. 
 In the second Chinese Room are shown further examples of early bronze work, including a 
part of the Museum collection of bronze mirrors, and carved jade from the Ames Collection. 
The walls will be generally devoted to the exhibition of the poetic and lay schools of painting. 
 In the next room most of the spaces devoted to the smaller examples of Japanese Buddhist 
sculpture. In the tokonoma hangs one of the chief treasures of the Fenollosa- Weld 
Collection, the Hokei Mandara, a Japanese painting of the Nara Period (700-800 A.D.). The 
importance of this painting can hardly be overestimated, for even in Japan very few 
examples fro this remote period of Japanese pictorial art exist. 
 In the Buddhist Room, which is next in the series, examples of larger Japanese Buddhist 
sculpture are shown in a setting suggestive of the early temple architecture of Japan. The 
figures are of different periods and represent various deities of the Buddhist Pantheon. The 
central figure - from the Ross Collection - is of Shaka and dates from the Konin Period (ninth 
century A.D.), while the other figures range in date from that period to the fifteenth century. 
They form interesting subjects for the student of idealistic expression in religious art. 
 The cases in the next room contain lacquers from the Bigelow and the Weld Collections. In 
the tokonoma are suits of armor and three swords of special excellence. The ink paintings 
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hanging above the latter are fine examples of the restraint wrought in Japanese art by the 
teachings of the Zen sect of Buddhism during the fifteenth and sixteenth centuries.  
 This dais and the tokonoma of the next room will generally be devoted to showing screens 
and kakemono of the Momoyama and early Tokugawa Periods. In the case under the 
window is shown one of the greatest treasures of the Bigelow Collection, the Heiji 
Monogatari (generally known as the Keion Roll). It is one of three paintings of the early 
thirteenth century (the other two are in Japan), and depicts the burning of the Sanjo Palace, 
an episode of the twelfth century wars. It is not only an historical document of great value, 
but, above all, a painting of extraordinary strength and beauty. 
 In the next room are shown the great wavescreen by Korin and a number of paintings by 
masters of the Ukiyoe School. In the cases are tsuba (sword-guards) which show the skill of 
the Japanese metal worker at its best. The exhibition of tsuba is enriched from the Ross, 
Bigelow, and Weld Collections. 
 All the rooms of the Oriental wing are grouped about the Japanese Court. Here the 
arrangement allows a variety of things to be shown: ramma, fusuma, stone lanterns, figures 
of the gods, screens, and fine examples of Japanese and Chinese Buddhist painting. Some of 
these are shown in the gallery - from which may be entered the Exhibition Store and Print 
Library of the Department where additional objects are on exhibition - and some in the 
Court itself. On the walls about the staircase are carved beam-ends, wood-carvings, and an 
exceedingly interesting fragment of Chinese tapestry of the thirteenth century A.D. 
 The Morse Collection of Japanese Pottery occupies the gallery at the left of the main 
entrance of the building. It is placed here apart from the remainder of the Oriental 
collections to maintain its installations as a unit. 
 The Department looks forward to a time when, through the generosity of the public, the 







































































                                                   
1 おそらく現在ボストン美術館が所蔵する『法華堂根本曼荼羅図』を指す。ただし同作品はフェ
ノロサ・ウェルド・コレクションではなくビゲロー・コレクションに収められている。「作品
解説」展覧会図録『ボストン美術館日本美術の至宝』東京国立博物館ほか、2012 年、237 頁。 
2 本作の作者が住吉慶恩
けいおん
とされているため、Keion Roll と通称されていたと思われる。 
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Alexander Dorner, Vorwort für einen Katalog des Provinzialmuseums (Erscheinungsjahr unklar), 
in: Ausst.Kat., Die zwanziger Jahre in Hannover, Kunstverain Hannover, 1962, S.198 
In Hannover wird seit Jahren beim Aufbau des Landesmuseums folgendes versucht: Einmal 
soll jede einzelne Kunstperiode dadurch der Wirkung nach zu einer geschlossenen Einheit 
zusammengefaßt werden, daß die betreffenden Räume in ihrem Geiste farbig und formal 
gestaltet werden. So trägt z. B. der Saal der romanischen Kunst ernsten basilikalen 
Charakter, die gotischen Altäre und frühen 15. Jahrhunderts stehen vor einem tiefen, 
warmen Farbgrunde, der dem Gesamttone entspricht, den einst die Glasfenster und die 
Wandbemalung dem Kircheninnern gaben, die Renaissanceräume sind in kühlen weißen 
und grauen Tönen gehalten, barocke Kunst befindet sich in Räumen, die mit rotem Samt 
bespannt sind, Rokokokunst hat ein helles, graugelbes Milieu, das mit Weiß und Gold 
abgesetzt ist, und der Klassizismus hat ein kühles Grünbau mit Kartons und weißen 
Rahmen und weißen Plastiken in Nischen. Wurde auf diese Weise versucht, die ästhetische 
und seelische Wirkung der Kunstwerke nach Möglichkeit zu steigern, so sind die anderen 
Ziele bei dieser Neuordnung geistiger Art. 
Die Sammlungen sind nämlich in entwicklungsgeschichtlicher Folge aufgebaut, so daß jetzt 
in 46 Sälen die Entwicklung vom Jahre 1000 bis zur letzten Gegenwart sich vor dem 
Beschauer abrollt. Diese entwicklungsgeschichtliche Anordnung gab auch die Norm ab für 
die Neuerwerbungen der letzten 12 Jahre. Sie hatten nicht den Zweck, ein bestimmtes 
Kunstgebiet zu forcieren und so das Museum nach Art einer Privatsammlung zu 
spezialisieren, sondern der dem gesamten Museum übergeordnete Gedanke verlangt, daß 
das Bild der Entwicklung, und zwar besonders bei der niedersächsisch-norddeutschen 
Kunst, möglichst lebendig entstünde. Die Neuerwerbungen dienten also dazu, dieses Bild zu 
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vervollständigen. 
Dieser Entwicklunsgedanke ist aber noch die Grundlage für ein Drittes geworden, das 
wichtiger ist als die beiden genannten Dinge, nämlich für einen neuen Weg, die 
Sammlungen für die Allgemeinheit auszuwerten. 
Es werden nämlich nicht nur einzelne Kunstwerke eingehend beschriftet, sondern in der 
Mitte jedes Saales wird auf dem Pult ein illustriertes Heft angebracht, das eine richtige 
Milieuschilderung der betreffenden Kunstperiode bringt. Sie wird von den in dem 
betreffenden Saal ausgestellten Kunstgegenständen ausgehen, ihren Stil erklären und 
zeigen, daß die zeitgenössische Architektur denselben Stil vertritt. Zwei oder drei der 
bedeutendsten Bauwerke der betreffenden Periode werden in guten Abbildungen gezeigt 
werden.  
Von da geht nun die Schilderung zum praktischen Sinn der gesamten Kunstwerke 
einschließlich der Architektur, und so kommt man von selbst auf die religiöse und 
wirtschaftliche Struktur der betreffenden Zeit, und es wird sich zeigen, daß dieselben 
Zusammenhänge und ein Parallelismus derselben Grundgedanken in jeder Kulturperiode 
vorhanden sind. Auch die Literatur und Musik werden dabei nicht vergessen werden. 
Da nun innerhalb der europäischen und in noch stärkerem Maße innerhalb der 
niedersächsischen Kulturgeschichte ein kontinuierlicher Zusammenhang zwischen 
vorangehenden und nachfolgenden Perioden besteht, so entsteht als Endeffekt dieser 
Milieuschilderung der Weg der kulturellen Entwicklung von den Anfängen bis in unsere 
Tage. Der Nachweis einer solchen Entwicklungslinie bedeutet nicht mehr und nicht weniger 
als den Beweis, daß in der Entwicklung der menschlichen Vorstellung ein Sinn liegt. Es 
bedeutet nicht weniger, als daß daraus der Glaube an den Sinn des Lebensprozesses und 















































El Lissitzky, Demontrationsräume, Schriebmaschinen-Manuskript aus dem Archiv des 
Landesmuseums in Hannover, (Erscheinungsjahr unklar), in: Ausst.Kat., Die zwanziger Jahre in 
Hannover, Kunstverain Hannover, 1962, S.198 
Aufgabe 
Die Leitung der Internationalen Kunstausstellung Dresden 1926 berief mich aus Moskau, 
um den Raum für die neue (konstruktive) Kunst zu gestalten. 
 
Ort und Zweck 
Die großen internationalen Bilder-Revuen gleichen einem Zoo, wo die Besucher gleichzeitig 
von tausend verschiedenen Bestien angebrüllt werden. In meinem Raum sollten die Objekte 
den Beschauer nicht alle auf einmal überfallen. Wenn er sonst durch das Vorbeiziehen an 
den Bilderwänden durch die Malerei in eine bestimmte Passivität eingelullt wurde, so soll 
unsere Gestaltung den Mann aktiv machen. Dies sollte der Zweck des Raumes sein. 
 
Forderungen des Demonstrationsobjekts 
Das Gestaltungsmaterial der neuen Malerei ist die Farbe. Die Farbe ist eine Epidermis über 
einem Skelett. Je nach der Konstruktion des Skeletts ist die Epidermis reine Farbe oder Ton. 
Beides verlangt verschiedene Beleuchtung und Isolation. Um alle Arbeiten zu einer 
gleichwertigen Wirkung zu bringen, muß, wie für den Konzertsaal die beste Akustik, für 
diesen Abwicklung der Aufgabe 
 
a) Man kann versuchen, den besten Hintergrund für die Bilder mit den Mitteln der Malerei 
selbst zu schaffen. Man malt für jedes Bild ein Rechteck in korrespondierender Farbe an die 
Wand - und fertig. Da steht die Wand selbst als Bild vor mir, und auf eine Freskomauer von 
Giotto einen Leonardo zu nageln ist doch Blödsinn. 
 
b) Die vier Wände in dem mir gegebenen Raum habe ich nicht als Trag- oder Schutzwände, 
sondern als optische Hintergründe für die Malerei aufgefaßt. Darum beschloß ich, die 
Wandfläche als solche aufzulösen. 
 
c) Der Raum sollte mehrere Arbeiten enthalten. Aber ich habe mir das Ziel gesetzt, die 
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Wirkung des Vollgestopften zu vermeiden. 
 
d) Das Licht, durch das die Wirkung der Farbe erst entsteht, sollte reguliert werden. 
 
e) Der Raum sollte keine private Salondekoration sein. Er sollte ein Standard darstellen für 
Räume, in denen der Allgemeinheit neue Kunst gezeigt wird. 
 
Die Lösung zu a und b 
Ich habe an die Wand senkrecht dünne Latten (7cm tief) in einem Abstand von je 7cm 
aufgestellt und habe sie links weiß, rechts schwarz und die Wand selbst grau gestrichen. So 
sehen Sie die Wand von vorne grau, von links weiß, von rechts schwarz. Die Bilder 
erscheinen je nach dem Standpunkt des Betrachters auf Weiß, Schwarz oder Grau - sie 
erhalten ein dreifaches Leben. 
 
Zu c 
Ich habe das sich abwickelnde Latten System durch in die Ecken des Raumes gestellte 
Kassetten unterbrochen (5 Stück in Breiten von 1,10m bis 1,90m). Sie sind zur Hälfte durch 
eine verschiebbare Fläche (gestanztes Eisenblech) verdeckt. Unten und oben ist je ein Bild 
untergedacht. Wenn eines sichtbar ist, schimmert das andere durch das Gitter. Dadurch 
habe ich erreicht, daß in dem Raum eineinhalb mal soviel Arbeiten wie in anderen Räumen 
untergebracht sind, aber gleichzeitig sieht man nur die Hälfte davon. 
 
Zu d 
Der Raum hat die ganze Decke als Oberlicht (gespannter Nessel). Ich habe es eine 
Stirnwand entlang mit Blau, die andere entlang mit Gelb überzogen, so daß eine kalt, die 
andere warm beleuchtet ist. 
 
Zu e 
Durch die Gestaltung dieser eindeutigen Prinzipien ist es gelungen, kein nur gewöhnliches 






Beim Betreten des Raumes (der Ein- und Ausgang ist in der Form des Ständers für die 
Plastik angedeutet) hat man eine graue Wandfläche vor sich, linker Hand eine ins Weiße, 
rechts eine ins Schwarze gehende. Durch die verschiedenen Breiten der Kasetten sind die 
Blickachsen verschoben von den Symmetrieachsen der Türen, so entsteht die Rhythmik des 
Ganzen. Bei jeder Bewegung des Beschauers im Raume ändert sich die Wirkung der Wände, 
was weiß war, wird schwarz und umgekehrt. So entsteht als Folge des menschlichen 
Schreitens eine optische Dynamik. Dies Spiel macht den Betrachter aktiv. Das Spiel der 
Wände wird ergänzt von dem Durchschimmern der Kassetten. Der Besucher schiebt die 
gelochten Deckflächen hinauf oder herunter, entdeckt neue Bilder oder verdeckt, was ihn 
nicht interessiert. Er ist physisch gezwungen, sich mit den ausgestellten Gegenständen 
auseinanderzusetzen. 
 
M Schaukabinett im Museum Hannover 
Die zweite Arbeit ist der Raum für die Sammlung der neuen Kunst  (vom Kubismus an) in 
dem Museum Hannover. Das Licht kommt hier durch ein Fenster, das fast die ganze Wand 
einnimmt. Mein Ziel war, das Fensterloch in einen tektonischen Beleuchtungskörper 
umzuwandeln, der nur das nötige Licht hineinläßt. Am Fenster sind zwei Tischvitrinen, in 
denen sich um eine horizontale Achse Vorrichtungen drehen, die je vier Flächen für 
Aquarelle und dergleichen enthalten. Die Ecke mit einem Spiegel in der Wand ist für eine 
Plastik ausgebaut. An der nächsten Wand ist eine sich horizontal (wie eine Schiebetür) 
bewegende Vitrine für vier größere Arbeiten eingebaut, in der dritten Wand eine vertikal 
verschiebbare Kassette für zwei Arbeiten und an der vierten Wand eine Kassette für drei 
Bilder mit einer Rolljalousie. Da das Licht von der Ecke kommt (nicht von oben wie in 
Dresden), spielt der Anstrich (auch Weiß-Grau-Schwarz) in einer anderen Folge. Die Latten 
sollen in Nirosta (nichtrostender Kruppscher Stahl) ausgeführt werden. 
 
M 
Die Absicht war, durch periodisch sich änderndes elektrisches Licht zu wirken, aber leider 
waren in diesem neuen Hallenkomplex keine Leitungen angelegt. 









































a と b の解決法 










































































































































































































































































































図3-­‐28	   図3-­‐29	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ボストン美術館の展示用箱	  










































































































































































「平和への空路 Airways to Peace」展、ニューヨーク近代美術館、1943年 
図6-­‐6	  
「今世紀芸術Art of This Century」画廊、展示室、ニューヨーク、1942年 
図6-­‐7	  




























































Ausst.Kat., Stationen der Moderne, Berlinische Galerie, 1988, S.159
序- 2 第一回ロシア美術展、アムステルダム、1922年




Charlotte Klonk, Spaces of Experience,  : Art Gallery Interiors from 1800 to 2000, Yale
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『伯林日本画展覧会場写真』同上
2 - 18 伯林日本画展覧会、第2室、1931年
『伯林日本画展覧会場写真』同上
2 - 19 同上
『伯林日本画展覧会場写真』同上
2 - 20 同上
『伯林日本画展覧会場写真』同上
2 - 21 伯林日本画展覧会、第4室、1931年
『伯林日本画展覧会場写真』同上
2 - 22 伯林日本画展覧会、第5室、1931年
『伯林日本画展覧会場写真』同上
2 - 23 伯林日本画展覧会、第6室、1931年
『伯林日本画展覧会場写真』同上
2 - 24 伯林日本画展覧会、第8室、1931年
『伯林日本画展覧会場写真』同上
2 - 25 伯林日本画展覧会、第10室、1931年
『伯林日本画展覧会場写真』同上
2 - 26 伯林日本画展覧会、第11室、1931年
『伯林日本画展覧会場写真』同上
2 - 27 同上
『伯林日本画展覧会場写真』同上
2 - 28 伯林日本画展覧会、第12室、1931年
『伯林日本画展覧会場写真』同上
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3 - 1 プリンツ・アルブレヒト・シュトラーセ美術館外観、ベルリン、撮影年不明
Ausst.Kat., Herbert Butz, Wege und Wandel: 100 Jahre Museum für Ostasiatische Kunst,
Museum für Ostasiatische Kunst, Berlin, 2006, S.40
3 - 2 プリンツ・アルブレヒト・シュトラーセ美術館内東洋美術コレクション展示室平面図、ベルリン
Ausst.Kat., Herbert Butz, Wege und Wandel: 100 Jahre Museum für Ostasiatische Kunst,
S.36
3 - 3 東洋美術コレクション展示室、ベルリン、1924年
Otto Kümmel „Die Abteilung für Ostasiatische Kunst“, Berliner Museen, 45(3), 1924, S.51
3 - 4 同上
Ausst.Kat., Herbert Butz, Wege und Wandel: 100 Jahre Museum für Ostasiatische Kunst,
S.38
3 - 5 同上
Ausst.Kat., Herbert Butz, Wege und Wandel: 100 Jahre Museum für Ostasiatische Kunst,
S.38
3 - 6 同上
Otto Kümmel „Die Abteilung für Ostasiatische Kunst“, Berliner Museen, 45(3), 1924, S.57
3 - 7 同上
SMB-Digital, Ident.Nr. ZA2.12./08658, Zentralarchiv, Staatliche Museen zu Berlin
3 - 8 東洋美術コレクション展示室、ベルリン、撮影年不明
Ausst.Kat., Herbert Butz, Wege und Wandel: 100 Jahre Museum für Ostasiatische Kunst,
S.48
3 - 9 Japanische Zimmer mit Chigai-dana(links) und Tokonoma (rechts)., Ernst Grosse, Über
den Ausbau und die Aufstellung öffentlicher Sammlungen von Ostasiatischen Kunstwerken,
Museumskunde, Band 1, 1905, S.134
3 - 10 ボストン美術館中国日本美術部展示室、1909年
(author unknown), Department of Chinese and Japanese Art, Museum of Fine Arts
Bulletin, Vol.7, No. 40-42, 1909, p.59
3 - 11 同上
(author unknown), Department of Chinese and Japanese Art, Museum of Fine Arts
Bulletin, Vol.7, No. 40-42, 1909, p.61
3 - 12 ボストン美術館中国日本美術部展示室、撮影年不明
後藤守一『欧米博物館の施設』帝室博物館、1931年、図版21
3 - 13 後藤守一『欧米博物館の施設』同上
3 - 14 ケルン市立東洋美術館外観、撮影年不明
Museumsführer, Museum für Ostasiatische Kunst Der Stadt Köln, 4. Aufl., M. Dumont
Schauberg, Köln, 1927
3 - 15 同上
Museumsführer, Museum für Ostasiatische Kunst Der Stadt Köln.
3 - 16 東京帝室博物館、旧本館、絵画の陳列室、撮影年不明
展覧会図録『目でみる120年』東京国立博物館、1992年、66頁
3 - 17 同上
展覧会図録『目でみる120年』同上
3 - 18 東京帝室博物館、旧本館、歴史部陳列室（御帳台）、撮影年不明
展覧会図録『目でみる120年』同上、68頁
3 - 19 東京帝室博物館、旧本館、歴史部陳列室（蒙古パオ）、撮影年不明
展覧会図録『目でみる120年』同上、69頁
3 - 20 東京帝室博物館、旧本館、天産部陳列室（キリン）、撮影年不明
展覧会図録『目でみる120年』同上、70頁




3 - 22 表慶館配置図、1937年
Brief Guide to the Imperial Household Museum, The World Conference Committee of the
Japanese Education Association, Tokyo, 1937, p.6
3 - 23 表慶館絵画陳列室配置図、1937年
Brief Guide to the Imperial Household Museum, p.6
3 - 24 徳川美術館展示室、撮影年不明
L.Reidemeister, „Neue japanische Museen“, Ostasiatische Zeitschrift, N.F.12, 1936, Tafel
8
3 - 25 東洋美術コレクション、陳列室の一部、ベルリン、撮影年不明
秋山光夫「海外の東洋美術館」『博物館研究』5巻1号、1932年1月、３頁
3 - 26 東洋美術コレクション、東洋美術品を収蔵する格納装置、ベルリン、撮影年不明
秋山光夫「海外の東洋美術館」同上、4頁
3 - 27 ボストン美術館の展示用箱
團伊能『欧米美術館施設調査報告』帝室博物館、1921年、頁付なし
3 - 28 素描及び小品画のための回転式展覧架、團伊能『欧米美術館施設調査報告』同上
3 - 29 壁に取付ける陳列装置、團伊能『欧米美術館施設調査報告』同上
3 - 30 東京帝室博物館、復興本館、大陳列室、1938年
博物館建築研究会編『昭和初期の博物館建築：東京博物館と東京帝室博物館』、東海大
学出版界、2007年、147頁
3 - 31 東京帝室博物館、特別陳列室、1938年
博物館建築研究会編『昭和初期の博物館建築：東京博物館と東京帝室博物館』同上、147
頁
3 - 32 東京帝室博物館、二階陳列室、1938年
博物館建築研究会編『昭和初期の博物館建築：東京博物館と東京帝室博物館』同上、147
頁
4 - 1 トレド日本画展覧会、第1室、1931年
トレド美術館所蔵（The Toledo Museum of Art）
4 - 2 同上
トレド美術館所蔵（The Toledo Museum of Art）
4 - 3 トレド日本画展覧会、第3室、1931年
トレド美術館所蔵（The Toledo Museum of Art）
4 - 4 同上
トレド美術館所蔵（The Toledo Museum of Art）
4 - 5 トレド日本画展覧会、第5室、1931年
トレド美術館所蔵（The Toledo Museum of Art）
4 - 6 同上
トレド美術館所蔵（The Toledo Museum of Art）
4 - 7 暹羅日本美術展覧会、祝賀会、1931年
展覧会図録『荒木十畝とその一門』練馬区立美術館、1989年、頁付なし




5 - 1 パリ装飾博覧会、日本館、1925年
Catalogue Illustré de la Section Japonaise à l'Exposition Internationale des Arts Décoratifs
et Indutriels modernes, Commissariat Général de la Secttion Japonaise; Paris, 1925
5 - 2 フリードリヒ・キースラー《空間の中の街 Cité dans l’espace》1925年
オーストリア館舞台部門、パリ装飾博覧会、1925年
Mary Anne Staniszewski, The power of display: a history of exhibition installations at the
Museum of Modern Art, Massachusetts: MIT Press, 1998, p.13
5 - 3 アレクサンドル・ロトチェンコ《労働者クラブ》1925年
ソヴィエト館、パリ装飾博覧会、1925年
Mary Anne Staniszewski, The power of display: a history of exhibition installations at the
Museum of Modern Art, Massachusetts: MIT Press, 1998, p.15
5 - 4 フォルクヴァング美術館、ハーゲン、1905-1906年
Ausst.Kat., Junge Deutsche Kunst: Der Folkwang-Wettbewerb 1934, Staatsgalerie
Stuttgart und Museum Folkwang Essen, 1993-94, S.17
5 - 5 フォルクヴァング美術館、ハーゲン、1912年
„Das schönste Museum der Welt“ Museum Folkwang bis 1933: Essays zur Geschichte des
Museum Folkwang, Göttingen: Edition Folkwang/Steidl, 2010, S. 39
5 - 6 ピカソ—ブラック展、291画廊、ニューヨーク、1914-1915年
メトロポリタン美術館所蔵品ホームページ(http://www.metmuseum.org/Collections/search-
the-collections/269443)
5 - 7 Wassily Kandinsky, Über Bühnenkomposition, in: Wassily Kandinsky and Franz Marc, Der
Blaue Reiter, Dokumentarische Neuausgabe von Klaus Lankheit, München Zürich: Piper,
2004, S.190-191
5 - 8 フォルクヴァング美術館展示室、エッセン、レンガー=パッチュによる撮影、撮影年不明
„Das schönste Museum der Welt“ Museum Folkwang bis 1933: Essays zur Geschichte des
Museum Folkwang, S.2
5 - 9 フォルクヴァング美術館展示室、エッセン、レンガー=パッチュによる撮影、1930年頃
„Das schönste Museum der Welt“ Museum Folkwang bis 1933: Essays zur Geschichte des
Museum Folkwang, S.99
5 - 10 ハノーファー州立美術館、ドーム・ギャラリー、1917年
Mary Anne Staniszewski, The power of display: a history of exhibition installations at the
Museum of Modern Art, Massachusetts: MIT Press, 1998, p.19
5 - 11 ハノーファー州立美術館、ドーム・ギャラリー、1930年
Mary Anne Staniszewski, The power of display: a history of exhibition installations at the
Museum of Modern Art, p.19
5 - 12 ハノーファー州立美術館、第43室、1920年代初頭
Mary Anne Staniszewski, The power of display: a history of exhibition installations at the
Museum of Modern Art, p.18
5 - 13 ハノーファー州立美術館、第44室、1920年代後半
Mary Anne Staniszewski, The power of display: a history of exhibition installations at the
Museum of Modern Art, p.18
5 - 14 エル・リシツキー《抽象の小部屋 Kabinett der Abstraktion》1927年
ハノーファー州立美術館、1927年
Kai-Uwe Hemken, El Lissitzky : Revolution und Avantgarde, Köln:DuMont, 1990, S.109
5 - 15 エル・リシツキー《プロウネン・ラウム Prounen-raum》1923年
再現：ファン・アッベ美術館、アイントホーフェン、1965年
Kai-Uwe Hemken, El Lissitzky : Revolution und Avantgarde, S.35
5 - 16 エル・リシツキー《構成的芸術のための部屋 Raum für konstruktive Kunst》1926年
ドレスデン国際芸術展、ドレスデン、1926年
Kai-Uwe Hemken, El Lissitzky : Revolution und Avantgarde, S.101
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5 - 17 ラーズロー・モホイ＝ナジ、バウハウス・フェストのための壁面ディスプレイ、1925年
Exh.cat., Bauhaus 1919-1928, The Museum of Modern Art, NewYork, 1938, reprint: 1975,
p.173
5 - 18 アレクサンダー・シャヴィンスキー、ユンカース展デザイン、1929年
Das A und O des Bauhauses: Bauhauswerbung: Schriftbilder, Drucksachen,
Ausstellungsdesign, Bauhaus-Archiv, Leipzig: Edition Leipzig, 1995, S.246
5 - 19 装飾芸術家協会展ドイツ部門、バイヤーによる第5室のデザイン、1930年
Das A und O des Bauhauses: Bauhauswerbung: Schriftbilder, Drucksachen,
Ausstellungsdesign, S.253
5 - 20 装飾芸術家協会展ドイツ部門、モホイ＝ナジによる第2室のデザイン、1930年
Das A und O des Bauhauses: Bauhauswerbung: Schriftbilder, Drucksachen,
Ausstellungsdesign, S.255
5 - 21 三科公募展、東京自治会館、1925年
『岡本登貴自選画集』東峰書房、1983年
5 - 22 - 1 AHAG展、ベルリン、1928年
Adolf Behne, „Ausstellung der AHAG am Fischtalgrund“, in: Das Neue Berlin:
Grossstadtprobleme, Heft 1, Berlin: Deutsche Bauzeitung, 1929, Reprint: Basel:
Birkhäuser, 1988, S.22
5 - 22 - 2 同上
Das A und O des Bauhauses: Bauhauswerbung: Schriftbilder, Drucksachen,
Ausstellungsdesign, S.244
5 - 23 - 1 「映画と写真 Film und Foto」展、第1室、シュトゥットガルト、1929年
Ausst.Kat., Stationen der Moderne, Berlinische Galerie, 1988, S.238
5 - 23 - 2 「映画と写真 Film und Foto」展、第3室、シュトゥットガルト、1929年
Akademie der Künste zu Berlin, John Heartfield, 1991, S.290
5 - 23 - 3 「映画と写真 Film und Foto」展、第4室、シュトゥットガルト、1929年
Ausst.Kat., Stationen der Moderne, Berlinische Galerie, 1988, S.239
5 - 23 - 4 同上
Sophie Lissitzky-Küppers, El Lissitzky: Life, Letters, Texts, Thames and Hudson, 1968
5 - 24 - 1 「プレッサ Pressa」展カタログ表紙、ロシア館、ケルン、1928年
Katalog des Sowjet-Pavillons auf der internationalen Presse-Ausstellung Köln 1928, Köln,
1928
5 - 24 - 2 「プレッサ Pressa」展、展示室（カタログ掲載モンタージュ）、ケルン、1928年
Katalog des Sowjet-Pavillons auf der internationalen Presse-Ausstellung Köln 1928
5 - 24 - 3 同上
Katalog des Sowjet-Pavillons auf der internationalen Presse-Ausstellung Köln 1928
5 - 25 - 1 「映画と写真 Film und Foto」展、ベルリン、1929年
Ausst.Kat., Stationen der Moderne, S.241
5 - 25 - 2 同上
Werner Oechslin und Gregor Harbusch, Sigfried Giedion und die Fotografie:
Bildinsyenierung der Moderne, Zürich: gta, 2010, S.93
5 - 25 - 3 同上
Werner Oechslin und Gregor Harbusch, Sigfried Giedion und die Fotografie:
Bildinsyenierung der Moderne, Zürich: gta, 2010, S.95
5 - 26 - 1 「映画と写真 Film und Foto」展、チューリヒ、1929年
Phaidon editors and Bruce Altschuler, Salon to Biennal – Exhibitions that made art
history, Vol. 1: 1863-1959, Phaidon: London and New York, 2008, S.228
5 - 26 - 2 同上
Phaidon editors and Bruce Altschuler, Salon to Biennal – Exhibitions that made art
history, Vol. 1: 1863-1959, Phaidon: London and New York, 2008, S.229
5 - 27 国際光画協会第一回展、新宿紀伊國屋書店、1929年
『フォトタイムス』6巻4号、1929年
5 - 28 第五回国際サロン写真展、 大阪朝日会館、1931年
『会館芸術』1巻4号、1931年
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5 - 29 芦屋カメラクラブ展、東京朝日新聞社展覧会場、1931年
芦屋市立美術博物館『芦屋カメラクラブ展：1930-1942』 1998年
5 - 30 家庭用品改善展覧会、お茶の水東京博物館跡、1931年
『建築画報』22巻7号、1931年
5 - 31 - 1 ドイツ建築博覧会、バイヤーによるデザイン、ベルリン、1931年
Das A und O des Bauhauses: Bauhauswerbung: Schriftbilder, Drucksachen,
Ausstellungsdesign, Bauhaus-Archiv, Leipzig: Edition Leipzig, 1995, S.262
5 - 31 - 2 ドイツ建築博覧会、モホイ＝ナジによるデザイン、ベルリン、1931年
Das A und O des Bauhauses: Bauhauswerbung: Schriftbilder, Drucksachen,
Ausstellungsdesign
5 - 32 ドイツ建築博覧会、『国際建築』7巻7号、1931年7月、26頁
『国際建築』7巻7号、国際建築協会、図版部分26頁
5 - 33 - 1 新興独逸建築工芸展覧会、上野松坂屋、1932年
『建築雑誌』46巻559号、1932年7月、106頁
5 - 33 - 2 同上
『建築雑誌』同上
5 - 34 - 1 同上
『建築雑誌』同上
5 - 34 - 2 同上
『建築雑誌』同上
5 - 35 欧州新建築展、モデルルーム、東京朝日新聞展覧会場、1933年
『国際建築』〔巻号確認中〕
5 - 36 山脇道子バウハウス手織物個展、 資生堂ギャラリー、1933年
山脇道子『バウハウスと茶の湯』新潮社、1995年、128頁
5 - 37 同上
山脇道子『バウハウスと茶の湯』同上、129頁
5 - 38 野島康三作・写真女の顔・20点、銀座紀伊國屋ギャラリー、1933年
『光画』2巻8号、1933年
6 - 1 大ドイツ美術展 Große deutsche Kunstausstellung、ドイツ芸術の館、ミュンヒェン、1937年
Charlotte Klonk, Spaces of Experience,  : Art Gallery Interiors from 1800 to 2000, p.126
6 - 2 「退廃芸術 Entartete Kunst」展, 考古学研究所、ミュンヒェン、1937年
Charlotte Klonk, Spaces of Experience,  : Art Gallery Interiors from 1800 to 2000, p.129
6 - 3 「ドイツの国民—ドイツの仕事 Deutsche Volk-Deutsche Arbeit」展、ベルリン、1934年
Bauhaus,Tandem, 2006, S.498
6 - 4 ドイツ建築博覧会、ベルリン、1931年
Charlotte Klonk, Spaces of Experience,  : Art Gallery Interiors from 1800 to 2000, p.113
6 - 5 「平和への空路 Airways to Peace」展、ニューヨーク近代美術館、ニューヨーク、1943年
Mary Anne Staniszewski, The power of display: a history of exhibition installations at the
Museum of Modern Art, p.232
6 - 6 「今世紀芸術Art of This Century」画廊、展示室、ニューヨーク、1942年
Mary Anne Staniszewski, The power of display: a history of exhibition installations at the
Museum of Modern Art, p.69
6 - 7 「今世紀芸術Art of This Century」画廊、覗き見装置、ニューヨーク、1942年
Mary Anne Staniszewski, The power of display: a history of exhibition installations at the
Museum of Modern Art, p.13
6 - 8 「ドイツ Deutschland」展、ベルリン、1936年
Romy Golan, Muralnomad: the paradox of wall painting, Europe 1929-1957, New Haven
and London: Yale University Press, 2009, p138
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6 - 9 原弘《日本観光写真壁画》1937年
原弘「時代相の反映？中心はどこに?? 日本式モンターヂユの粋！巴里万国博覧会出陳日
本観光写真壁画に就いて」『万博』10号、1937年3月、16-17頁
6 - 10 パリ万国博覧会、日本館外観、1937年
巴里万国博覧会協会編『一九三七年「近代生活ニ於ケル美術ト工芸」巴里万国博覧会協
会事務報告』巴里万国博覧会協会、1939年、頁付なし
6 - 11 パリ万国博覧会、日本館、1937年
巴里万国博覧会協会編『一九三七年「近代生活ニ於ケル美術ト工芸」巴里万国博覧会協
会事務報告』同上
6 - 12 同上
巴里万国博覧会協会編『一九三七年「近代生活ニ於ケル美術ト工芸」巴里万国博覧会協
会事務報告』同上
6 - 13 同上
巴里万国博覧会協会編『一九三七年「近代生活ニ於ケル美術ト工芸」巴里万国博覧会協
会事務報告』同上
6 - 14 - 1 パリ万国博覧会、新時代館 Pavillon des Temps Nouveaux、ル・コルビュジエによるデザイ
ン、1937年
Romy Golan, Muralnomad: the paradox of wall painting, Europe 1929-1957, p.147
6 - 14 - 2 パリ万国博覧会、農務省館、シャルロット・ペリアンによるデザイン、1937年
Romy Golan, Muralnomad: the paradox of wall painting, Europe 1929-1957, p.152
6 - 15 ニューヨーク万国博覧会、日本館外観、1939年
山本佐恵『戦時下の万博と「日本」の表象』森話社、2012年、186頁
6 - 16 ニューヨーク万国博覧会、国際館カヴァード・スペース、山脇巌によるデザイン、1939年
山本佐恵『戦時下の万博と「日本」の表象』同上、186頁
6 - 17 日本研究所 Japaninstitut、名取洋之助（左）とフリッツ・ルンプ（右）、撮影年不明
Ausst.Kat., Du verstehst unsere Herzen gut, 1989, S.79
6 - 18 Younosuke Natori, Grosses Japan (Dai Nippon), Berlin: Karl Specht, 1937
6 - 19 パンフレット『Japanische Gebrauchsgegenstaende』表紙、1938年
6 - 20 「日本の手工芸品 Japanisches Handwerk」展、ベルリン、1938年
白山眞理、堀宜雄編『名取洋之助と日本工房［1931-45］』岩波書店、2006年、59頁
6 - 21 ボストン日本古美術展覧会、ボストン、1936年
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